La parole comme geste: la conception antique de la parole efficace et ses implications dans le théâtre antique by Capponi, Matteo & Schubert, Paul
Neuchâtel, janvier 2008
LA PAROLE COMME GESTE
La conception antique de la parole efficace




INSTITUT DES SCIENCES DE L'ANTIQUITE
Thèse présentée
à la Faculté des lettres et sciences humaines de l'Université de Neuchâtel










égvnistoË d¢ tragƒd¤aw §n to›w katå tØn SmÊrnan
ÉOlump¤oiw tÚ "Œ ZeË" §w tØn g∞n de¤jantow, tÚ d¢ "ka‹
gç" §w tÚn oÈranÚn énasxÒntow, prokayÆmenow t«n
ÉOlump¤vn ı Pol°mvn §j°vsen aÈtÚn t«n êylvn efip∆n
"otow tª xeir‹ §solo¤kisen."
Aux jeux olympiques de Smyrne, un acteur de tragédie avait
dit son "Ô Zeus" en désignant la terre, puis "et toi, Terre"
bras tendus vers le ciel. Polémon, qui présidait les jeux, le
chassa du festival en expliquant: "Sa main a fourché".
Philostrate, Vie des Sophistes, livre 1, chap. 25
Pour ne pas être en reste,
 je vais donner ma chemise…
Et… Mais…
Elle est rouge
Oui elle est rouge… et ce n'est pas tout…




Mais c'est une voile!
De la corde…
De la corde?
Mais taillée dans la miséricorde…
De la soie…
De la soie?
Je fais des vers… Mais pas de soie!
Du fil?… du satin?… du nylon?…
Mais non mais non
Cette chemise-là c'est bien mieux que cela
Ecoutez bien asseyez-vous… Ecoutez bien…
Cette chemise-là… Cette chemise-là…
C'est de la poésie
Léo Ferré, La chemise rouge
Ibam obscurus sola sub nocte per umbram studiorum,
heureux comme avec une femme et fier de mon pourchas,
touchant à l'ineffable: car qu'est-ce qui ressemble le plus à un taureau?
Conrad Maunz, Mémoires d'un autre
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"Sésame, ouvre-toi." Et la montagne s'ouvre. Qui n'a pas rêvé de maîtriser la parole qui donne
accès au trésor d'Ali Baba, qui charme les oiseaux, fait pleurer les pierres, et transforme
occasionnellement un prince en grenouille? Il est loin cependant le temps où un savoir
mystérieux donnait la maîtrise des mots –le temps du Verbe créateur où appeler un chat c'était
créer un chat. Un temps lointain, fantastique, qui reflète l'idée que nous sommes les héritiers
peu fortunés d'une autre Connaissance. Celle-ci peut avoir un nom, et l'un d'eux est Magie. Il
fut un temps où aurait régné la Magie. En remontant le fleuve des civilisations on y parvient,
jusqu'à ce commencement où était le Verbe. De là, il n'y a qu'un saut à faire pour aboutir dans
les temps archaïques de la civilisation grecque. Magnifiés par Homère, ces temps héroïques
sont ceux où l'on peut provoquer une épiphanie par la parole, faire se renverser les chars de
guerre par des cris stridents, rendre hommage aux morts en clamant trois fois leur nom, enfin
surtout faire oublier à l'errant son exil au long cours par des mélopées plus douces que le miel.
De ces exemples, nous retirons la diffuse certitude que les Grecs croyaient en l'efficacité de la
parole. Et il est légitime de dire "les Grecs", parce que d'Homère à Apollonius de Thyane, sur
une voie qu'encombrent les papyrus magiques et les tablettes de defixiones, une croyance s'est
perpétuée: celle que l'on peut agir sur la réalité par la force des mots. Il s'ensuit que le fait est
accepté communément par les historiens et que l'on trouve en grand nombre des références à
ce phénomène sans qu'il semble nécessaire de le justifier. Evoquant cette question dans
l'Histoire des idées linguistiques, Françoise Desbordes peut ainsi avancer: "Ce que les
premiers auteurs (Homère, Hésiode) disent surtout de la parole, c'est qu'elle est un moyen
d'agir sur le monde et les êtres, ce que confirme l'attestation à l'époque archaïque de tout un
ensemble de pratiques religieuses, magiques, voire 'médicales'."1 Marcel Detienne, dans Les
maîtres de vérité dans la Grèce archaïque, complète cette affirmation en associant la parole
aux gestes rituels: "La parole est du même ordre: comme la main qui donne, qui reçoit, qui
prend, comme le bâton, qui affirme le pouvoir, comme les gestes d'imprécation, elle est une
force religieuse qui agit en vertu de sa propre efficacité."2 L'analogie entre geste et parole
apparaît ainsi comme l'expression privilégiée de l'efficacité du langage. Elle est si
fondamentalement ancrée dans la culture antique que nous avons choisi d'en faire le titre de
notre recherche. On verra cependant que cette formule, si elle fait écho à une métaphore
                                                 
1 Desbordes 1989, p. 154.
2 Detienne 1967, p. 52.
La parole comme geste
2
récurrente, constitue également une hypothèse de travail, et que nous n'aurons de cesse, au
cours de cette recherche, d'expliciter le lien entre geste et parole dans l'Antiquité.
En ce qui concerne la puissance même attribuée par les Grecs à la parole, il semble donc, au
premier abord, que la tradition philologique l'avalise largement. Ce seul état de fait justifie
que nous puissions parler dans notre titre d'une "conception antique de la parole efficace".
Nous nous référons de la sorte à un ensemble de pratiques à travers lesquelles les Grecs
manifestent leur croyance en une efficacité de la parole sur la réalité: prières, malédictions,
invocations, serments –leur nombre et leur nature restent encore à définir.
Or si l’on fait couramment référence à ce pouvoir de la parole que reconnaissaient les Grecs,
il ne semble pas qu’on se soit véritablement attaché à comprendre ce qu'implique un rapport
au langage de ce type3. De fait, c'est une chose que de constater que certaines pratiques ont
pour fondement la langue, c'en est une autre que de réinterpréter ce que nous savons de la vie
des Grecs, à différentes époques, en fonction de cette croyance. Les questions surgissent dès
que l’on tente de revisiter à la lumière de cette croyance les pratiques des Grecs, et le théâtre
en premier lieu.
Une question particulièrement lancinante, en référence à cette efficacité de la parole, tient à la
définition de sa nature en regard des recherches modernes sur la pragmatique du langage. Ne
conviendrait-il pas de redéfinir le statut de cette parole "magique" en fonction de critères
élaborés dans ces dernières décennies, et qui s’attachent précisément à décrire en termes de
réussite et de satisfaction l’impact d’un énoncé?
Nous le ferons pour notre part dès le premier chapitre de cette thèse: il présentera les
différentes pratiques sociales fondées sur le langage, en Grèce ancienne, et tâchera de les
réintégrer dans le cadre des analyses linguistiques contemporaines. C’est une étape essentielle
de notre recherche parce que, en décrivant en termes contemporains les pratiques grecques,
nous mettrons en place les principes généraux qui dirigeront ce travail. Nous en viendrons
ainsi, au terme de ce premier chapitre, à reconnaître l’importance de trois données
fondamentales en regard de l'efficacité de la parole: la part rituelle de la pratique, la forme de
l’énoncé, l’accomplissement de gestes en parallèle de sa profération.
                                                 
3 L'étude magistrale de Danièle Aubriot-Sévin sur la prière en rend cependant compte de manière récurrente
(Aubriot-Sévin 1992). Nous y reviendrons. Dans une perspective proche, Sylvie Perceau a montré récemment
comment la forme du catalogue structure le langage poétique et le rend efficace sur le plan de la communication,
de manière à en faire une "parole vive" (Perceau 2002).
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Fort de ces éclaircissements, nous pourrons poser de front la question qui nous occupe, celle
de la langue du théâtre. Il faut le dire d'emblée: si  notre attention s'est portée sur le théâtre,
c'est d'abord en raison d'un penchant personnel. L'auteur de ces lignes a toujours associé
l'étude de la Grèce ancienne à la pratique du théâtre vivant. La traduction des textes anciens,
leur mise en scène, ma contribution en tant qu'acteur ont inspiré et vivifié mon apprentissage
et mes recherches. Aussi cette thèse m'est-elle apparue comme un moyen d'approfondir ma
connaissance du théâtre grec, bien sûr, mais également de témoigner "de l'intérieur" des
enjeux de la performance. En tant qu'acteur dans ces productions, j'ai été appelé à incarner des
voix anciennes; en tant que traducteur, à les transposer, pour les faire entendre à un auditoire
contemporain. En somme, j'ai été sans cesse renvoyé à la nécessité de comprendre et de
ressusciter l'efficacité d'une parole de théâtre. Avec cette thèse, ma tâche de philologue rejoint
elle aussi cette vocation.
Par ailleurs, en limitant notre analyse au texte théâtral, nous offrons un cadre à cette
recherche. Certes, pour tout ce qui concerne la "composition stylistique", l'"agencement des
mots", (sunthesis onomatôn, en référence au titre de l'ouvrage de Denys d'Halicarnasse), nous
faisons l'impasse sur l'art rhétorique après Aristote, sur les écrits théoriques qui s'y rapportent,
et encore sur les travaux des Grammairiens, mais nous avons une chance de mener à bien une
analyse qui nous semble se tenir en soi. En effet, en regard de cette efficacité attribuée par les
Grecs à la parole, la langue du théâtre semble soulever des questions particulières: quel statut
faut-il accorder aux énoncés du théâtre, dans la mesure où ils imitent les occurrences du
quotidien mais sont privés de l’efficacité que ces dernières obtiennent dans la réalité? Faut-il
en ce sens postuler pour le théâtre une suspension de la vie sociale, qui annule les effets
directs d’une malédiction ou d’une prière pour les limiter au cadre de la fiction en jeu? Anne
Ubersfeld pense pouvoir affirmer que "le discours au théâtre est le mime d'actes de parole qui
ne sont ni plus, ni moins valables que d'autres, mais qui ne sont valables que dans l'espace
scénique: l'ensemble du discours théâtral est marqué par le présupposé: je joue, présupposé
dont la conséquence logique est que le discours ne fonctionne que dans le cadre construit par
ce présupposé, qui est le cadre scénique"4. Quelle portée a cette affirmation en face d'un
théâtre rituel comme celui des Grecs? Par ailleurs, les pratiques rituelles verbales que compte
leur théâtre reproduisent-elles vraiment celle de la réalité? De telles spécificités devront être
prises en compte dans notre recherche. Elles nous permettront de reformuler les interrogations
                                                 
4 Ubersfeld 1996, p. 101.
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des linguistes, relatives à la réalisation des actes de langage, en fonction des particularismes
grecs. Ceci en nous accordant nécessairement d'un paradoxe propre au théâtre: "il faut
admettre que les actes d'énonciation y sont accomplis effectivement et qu'ils ne sont qu'un
vain bruit"5.
Nos propres interrogations naissent, on le voit, de la confrontation entre des usages ritualisés
de la parole et la pratique novatrice, au 5ème siècle, du théâtre. Nous tendrons à les regrouper
autour d'une problématique principale, accordée au fait que nous étudions avant tout des
objets littéraires: dans une société qui attribue une efficacité immédiate à la parole, quelles
sont les conceptions langagières qui président à la construction d’un texte de théâtre?
Pour répondre à cette question, il nous a paru nécessaire de développer un concept opératoire
qui convienne à l’analyse de la langue du théâtre. Ce concept ne peut cependant naître de rien.
Il ne peut pas non plus s’inspirer uniquement des théories linguistiques contemporaines,
auquel cas il ne rendrait pas compte de la conception indigène que nous cherchons à mettre au
jour dans le processus de composition. C’est pourquoi nous avons choisi d’adopter dans la
recherche une démarche qui nous permît d’élaborer ce concept en prenant en compte diverses
étapes et données de l’histoire antique.
Par ce biais, nous entendons aussi établir un lien formel entre les études historiques et
l'analyse moderne du discours. Les données mises en évidence par la linguistique pragmatique
et définies dans le premier chapitre –ritualité, forme et gestualité– demandent en effet à être
immergées dans la matière antique, à y prendre corps. La part rituelle des pratiques
langagières, dont font partie les récitations poétiques, les chants ou le théâtre, doit être
explicitée. La construction du discours poétique doit elle-même être mise en rapport avec les
théories du langage qui fleurissent au même siècle que le théâtre. Enfin, l’étude de la
gestualité ne peut faire l’impasse sur le fait que le mot "geste", dans son acception moderne,
n’a pas d’équivalent en grec ancien, et que celui qui en apparaît comme le plus proche,
schêma, touche à des domaines aussi divers que la syntaxe, la sculpture, la géométrie ou la
danse.
La structure générale de ce travail repose sur une approche successive de ces trois modalités:
rite, forme et geste, qui constituent les bases de notre concept opératoire. On voit que la
troisième modalité établit un lien direct avec la thématique annoncée dans le titre, et qui
                                                 
5 Maingueneau 1997 [1990], p. 142.
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innerve tout notre travail, celle du rapport entre geste et parole. Nous avons parlé plus haut de
la valeur programmatique de l'intitulé "la parole comme geste". Elle se révèle ici encore dans
le fait que le geste est au confluent des trois modalités mises en évidence dans ce premier
chapitre et traitées dans les chapitres suivants: le geste est intimement lié au rite, il en scande
les parties et permet son accomplissement (chapitres 2 et 3); il est également lié à la forme
d'un énoncé, à travers la terminologie employée pour décrire le langage, ses effets, ses figures
(chapitres 4 et 5); enfin il double, renforce, complète le langage de l'acteur, lorsque celui-ci
s'adresse au public (chapitre 6). On voit ainsi comment le geste, symbolique, métaphorique,
physique, sert de fil conducteur à notre recherche, au gré d'un questionnement sur ses
différents rapports au langage.
Dans l'ensemble, notre plan fait alterner des approches thématiques générales et des analyses
textuelles plus ciblées, pour ne pas céder à l’abstraction de l’analyse mais rattacher au
contraire le domaine du théâtre à de nombreux domaines parallèles qui lui font écho: la
religion, la poésie chorale, la danse ou la philosophie.
On se fera une idée du plan suivi à travers cette esquisse: dans le premier chapitre, nous
tentons de cerner les diverses manifestations de la "parole efficace" dans la Grèce archaïque,
sachant que les Grecs de cette époque n'ont pas de terme pour la définir en propre. De fait, les
traces de l'efficacité de la parole se lisent essentiellement dans les pratiques qui y recourent.
Le premier chapitre nous aide donc à circonscrire son champ d'action. Il nous sert aussi, nous
l'avons dit plus haut, à développer les outils linguistiques nécessaires à notre recherche. Nous
tentons en effet d'approcher les pratiques antiques dans les termes de l'analyse pragmatique du
discours, en nous référant notamment aux études d'Austin, de Vanderveken et de Kerbrat-
Orecchioni, et, plus généralement, à celles consacrées à la "performance"6.
Dans le deuxième chapitre, il nous a paru nécessaire de réfléchir plus en détail sur la nature
des phénomènes étudiés. Notre perspective, qui est d'aborder le monde du théâtre, pose en
effet la question des rapports entre parole efficace et poésie. Quel statut devons nous accorder
aux pratiques langagières décrites dans un poème? En quels termes les textes poétiques
rendent-ils compte de l'efficacité de la parole? Chez Homère, nous tentons surtout de voir
selon quelles modalités, thématiques et narratologiques, le texte oral en vient à se décrire lui-
même. Avec Pindare, nous sommes en plus conduit à prendre en compte la fonction rituelle
                                                 
6 Ces ouvrages seront tous présentés dans le premier chapitre.
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du chœur, qui assume à la fois le je de l'énoncé et les actes (métaphoriques) mentionnés dans
le discours.
Nous trouvons dans ces faits des principes propres à nous guider dans la lecture d’une pièce
d’Eschyle, Les Choéphores, qui intervient dans le troisième chapitre. Il se révèle ainsi une
particularité du langage théâtral, par rapport à celui de Pindare, qui est de nommer les gestes
des personnages et surtout d'expliciter la valeur illocutoire (ce que l'on fait en parlant) de
leurs paroles. Or la part importante des rites qui sont mis en scène dans cette pièce (prières,
libations, supplications…) fait apparaître le texte des Choéphores comme une succession
d'unités pragmatiques, identifiées notamment par les gestes et les actes langagiers qu'elles
nomment. Les rites et les actions ainsi élaborés sont fictionnels, mais la performance théâtrale
leur donne une légitimité. Et l'unité rituelle constitue une première formulation de notre
concept opératoire.
Nous tentons dans le quatrième chapitre de développer ce principe des unités constitutives,
qui met en relation parole et geste, et qui touche à la deuxième modalité essentielle de
l'efficacité du langage, celle de la forme. Soucieux de rendre compte des représentations
indigènes, nous commençons par nous demander si ce principe connaît un écho dans l'analyse
du langage qui se développe au 5ème siècle, en parallèle du théâtre. L'Eloge d'Hélène nous
permet d'abord de mettre en lumière les termes et les idées qui sous-tendent cette réflexion du
point de vue des Sophistes, à l'image des métaphores et des moyens stylistiques utilisés par
Gorgias lui-même. Nous étudions ensuite de manière plus systématique trois traités d'Aristote,
la Rhétorique, la Poétique et De Interpretatione, qui dessinent ensemble la première théorie
générale sur le langage que nous conservions. Il en ressort que la terminologie du geste ainsi
que celle de l'unité sont au cœur du système descriptif d'Aristote. Ces deux principes se
rejoignent d'ailleurs dans un terme polyvalent, schêma, qu'Aristote emploie pour décrire les
gestes de l'acteur, les modes du discours, les figures de danse. Il sert à redéfinir notre concept
d'unité pour l'appliquer à l'analyse de l'Electre de Sophocle.
C'est dans le cinquième chapitre que nous récoltons vraiment les fruits des recherches
précédentes: ayant défini en termes indigènes un concept opératoire relatif à la forme, nous
sommes à même d'analyser plusieurs discours d'Electre en y faisant apparaître une succession
d'unités revêtant le caractère mixte du schêma. Définies comme "attitudes" à la fois verbales
et physiques, faisant écho aux modalités définies par les grammaires modernes, ces unités
déterminent l'action dramatique et constituent une forme de partition de jeu pour l'acteur; elles
témoignent aussi bien des procédés de composition que de l'horizon d'attente des spectateurs
dans le théâtre grec.
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Mais le tableau ne serait pas complet si nous n'y incluions pas la troisième modalité liée à
l'efficacité de la parole, celle du geste qui l'accompagne. Avec Sophocle, nous l'avons vu
inscrit dans le texte. Existe-t-il cependant pour lui-même dans le théâtre grec? Euripide a plus
que les autres la réputation d'inclure des contacts, des émotions et des gestes dans son théâtre.
Il s'agit donc de comprendre comment ces derniers interagissent avec le texte. La comparaison
de certaines scènes emblématiques de l'histoire d'Electre avec les scènes correspondantes chez
Eschyle et Sophocle nous permet de comprendre l'effet spécifique recherché par Euripide.
Pour l’heure, il s’agit de voir que cette démarche plus inductive que déductive est pertinente à
plusieurs niveaux. D’abord, comme nous l’avons dit, parce qu’elle garantit une adéquation
avec des points de vue et une terminologie indigène, tout en y ajoutant les éclaircissements
d'une perspective contemporaine. Ensuite, parce qu’elle nous permet de résoudre le problème
posé par l’ampleur du champ d’études.
En effet, même réduit aux seules pièces entières que nous conservons, le corpus des pièces de
théâtre est encore d’une richesse qui défie toute velléité de synthèse. Nous avons choisi de
privilégier l’analyse qualitative et nous en sommes tenu pour cette raison au seul domaine du
tragique. Les comédies, celles d’Aristophane du moins, comprennent un grand nombre
d’adresses au public qui rendent plus complexes encore les questions que nous avons
formulées plus haut. En ce qui concerne la tragédie, l’intégrité de la fiction semble primer, au
premier abord du moins, et simplifie les choses. Cependant, dans le lot des pièces tragiques,
nous avons encore choisi de restreindre notre corpus, de manière à ne conserver qu’un
échantillon minimal, et cependant représentatif: les trois Electre, plus précisément Les
Choéphores d’Eschyle, l’Electre de Sophocle et l’Electre d’Euripide.
Certes, la nécessité d’un tel choix indique d’emblée les limites de la recherche: il ne serait pas
possible, sur un échantillon aussi restreint, de tirer des conclusions générales sur le style
d’Eschyle, celui de Sophocle et celui d’Euripide. Même la prise en compte de l’ensemble du
corpus de chacun de ces auteurs ne saurait conduire à un avis définitif, au vu du maigre
pourcentage des pièces conservées, ainsi que du peu de moyens dont nous disposons pour
engager une comparaison avec les concurrents de l’époque. Par conséquent, la mise en regard
des trois pièces se devait de répondre à une autre logique. Dans le projet que nous avons de
définir un concept opératoire susceptible de rendre compte de la technique employée par les
poètes pour construire le texte de la pièce, nous nous concentrons donc sur certaines
différences dramaturgiques et stylistiques des textes d’Eschyle, Sophocle et Euripide, en
montrant les différents niveaux auxquels une structuration intervient. Nous observons
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successivement, dans chacun des trois textes, une des données apparues comme constitutives
de l’efficacité du langage: la ritualité chez Eschyle, la forme des énoncés chez Sophocle, la
gestualité chez Euripide.
Cette répartition n'est pas arbitraire. Elle se fonde sur les jugements transmis par la tradition
philologique et passés dans le sens commun: le théâtre d’Eschyle serait un théâtre des
origines, au plus proche d’une forme rituelle, et celui d’Euripide un théâtre des passions,
marqué par l’esthétisme et une intense gestualité. Entre eux deux, Sophocle apparaît comme
le maître de la forme, de l’expression parfaite et mesurée.
Or nous verrons que cette étude, qui s'inspire dans un premier temps de cette tradition
évolutionniste, nous fournit à son terme des instruments pour la remettre en cause. En partant
du principe que chaque poète tragique dispose des mêmes outils langagiers que ses rivaux,
elle montre qu’Eschyle, Sophocle et Euripide, à l’exemple d’un travail exécuté sur une même
histoire, celle d’Electre, ont chacun privilégié un mode d’expression particulier. Il est
cependant toujours possible de les rapporter à une forme d’efficacité de la parole, qui inscrit
le langage théâtral au cœur des pratiques langagières de la Grèce ancienne.
***
Certaines œuvres antiques occupent une place prépondérante dans cette recherche. Nous nous
sommes la plupart du temps fondé sur l'édition choisie par le TLG, tout en prenant en compte
les remarques et critiques des commentateurs cités au cours de l'étude, soit, dans l'ordre des
chapitres:
• Pour l'Eloge d'Hélène de Gorgias: édition Diels-Kranz 1966, Die Fragmente der
Vorsokratiker, vol. 2, Berlin [6ème édition].
• Pour les Epinicies de Pindare: édition Snell-Maehler 1971, Pindari carmina cum
fragmentis, Leipzig [5ème édition].
• Pour les Choéphores d'Eschyle: édition Page 1972, Aeschyli septem quae supersunt,
Oxford, en nous référant fréquemment aux propositions de Garvie 1986.   
• Pour la Poétique d'Aristote: édition Kassel 1968 [1965, 2ème édition revue et corrigée],
Aristotelis de arte poetica liber, Oxford, en suivant surtout le commentaire et les
remarques de Dupont-Roc et Lallot 1980.
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• Pour la Rhétorique d'Aristote: édition Ross 1964 [1959], Aristotelis ars rhetorica, Oxford,
en regard du récent commentaire de Rapp 2002.
• Pour l'Electre de Sophocle: édition Lloyd-Jones-Wilson 1992, Sophoclis fabulae, vol. 1,
Oxford, mais en ayant sous les yeux les éditions de Jebb 1969 [1881] et Kells 1973.
• Pour l'Electre d'Euripide: édition Diggle 1981, Euripidis fabulae , vol. 2, Oxford.
Pour l'ensemble des auteurs et des oeuvres antiques cités en note, nous utilisons les
abréviations du dictionnaire Bailly, qui sont souvent plus explicites que celles du Liddel-
Scott.
A propos des notes, précisément, on remarquera que nous avons tenté de les alléger, en
intégrant au maximum les remarques dans le corps du texte, pour ne conserver en note que
celles qui nous paraissaient essentielles. Ceci afin de rendre la lecture plus aisée et mieux
dessinée la perspective de la recherche.
Dans ce même esprit, pour la transcription du grec, nous avons cherché avant tout à rendre les
termes aisément lisibles. Nous n'avons donc pas adopté le système de Benveniste: nous ne
notons pas les accents; les voyelles longues h et v sont signalées par un circonflexe (ê et ô); x
est rendu par ch, j par x, gg par ng. Les noms propres sont donnés dans une transcription
française. Mais dans l'ensemble, les citations les plus importantes figurent en grec avec
traduction. La plupart de ces traductions sont de notre fait. Dans le cas contraire, l'auteur de la
traduction est mentionné.
***
Enfin, je ne saurais débuter cette recherche sans accomplir l'acte scripturalement performatif
de remercier tous ceux qui, de près ou de loin, ont permis qu'un jour elle s'achève. Je citerai
en première ligne ceux qui m'ont fait l'honneur de lire les ébauches de cette thèse, jusqu'à sa
version définitive, qui ont réfléchi à son propos, l'ont enrichie de leurs remarques, et m'ont
permis de l'améliorer:
– Paul Schubert, mon directeur de thèse, qui aura suivi toutes les étapes de ma carrière
d'helléniste, avant celle de doctorant, et dont la rigueur, la disponibilité, la précision, le
pragmatisme et l'amitié ont été les meilleurs atouts pour la réussite de ce travail;
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– Marie-José Béguelin, qui m'aura emmené sur les routes de la linguistique française avant
que je la ramène sur celles du grec ancien, accueillante, intéressée, précieuse pour ses conseils
toujours précis, et grâce à qui cette recherche couvre deux mille cinq cent ans de réflexion sur
le langage;
– Claude Calame, que je remercie avec un respect immense pour sa bienveillance, sa
perspicacité et son intégrité, didãskalow exemplaire qui m'encourageait à suivre ma propre
voie alors que ses propres études me servaient de modèle;
– enfin Martin Steinrück, dont l'esprit anime toute cette recherche et que je ne remercierai
jamais assez pour son enseignement empreint d'intelligence et d'humanité, qui a donné pour
moi un visage à la Grèce ancienne.
Dans la même foulée, j'adresse mes remerciements à tous les membres de la grande famille
(du petit monde) académique, que j'ai croisés au cours de ces années et qui, par l'exemple,
m'ont donné l'envie de poursuivre dans cette voie:
– A Neuchâtel, le professeur Jean-Jacques Aubert, pour son soutien à distance mais amical et
fidèle, Valéry Berlincourt et Jean-Pierre Schneider, compagnons doctoraux, Christine et Jean-
Daniel Morerod, pour leur immense gentillesse, Gilles Corminboeuf et Mathieu Avanzi pour
leurs lumières linguistiques;
– A Lausanne, le professeur David Bouvier, qui a toujours encouragé mes activités théâtrales,
tout comme Helena et Philippe Junod, dont l'amitié m'honore; à Bâle le professeur Anton
Bierl, qui partage ma passion du théâtre, et Rebecca Laemmle, ma sœur en philologie.
A Paris, j'ai pu profiter d'un accueil au Centre Louis-Gernet; je témoigne ma reconnaissance à
tous ses membres, et tout particulièrement à Florence Dupont, dont les conseils comme les
critiques ont électrisé ma recherche (pour mon bien), François Lissarague, dont j'ai apprécié la
finesse d'analyse, couplée à un humour royal, Jean-Louis Durand, surprenant, attentif, enfin
Marcello Carastro et toute l'équipe de l'atelier Chromo.
Je remercie pour son accueil à la Freie Universität de Berlin le professeur Bernd
Seidensticker, à l'enthousiasme communicatif, Jens Holzausen, qui m'a réappris le grec, ainsi
que le professeur Horst Cain et sa compagne Annette Bierbach, tous deux ethnologues, qui
ont fait souffler sur mes études méditerranéennes un vent d'Océanie.
Dans un cercle plus intime, je remercie mes parents et amis, souvent intrigués mais toujours
optimistes, qui m'ont soutenu durant ces années: mon père, qui m'a lu les aventures d'Ulysse
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étant enfant, ma mère, qui m'a encouragé à les vivre, mes quatre frères, dont les rires ont
toujours compensé mon penchant pour le tragique, Guy Delafontaine et les membres du GTA,
qui me permettent de faire vivre l'antique le temps d'un spectacle, Nicolas Bernhardt, qui m'a
fait entrer en littérature, Armand Gatti, par qui j'ai connu la parole errante et vive et
fraternelle, mes anciens camarades hellénistes, restés camarades sinon hellénistes, José,
Denis, Florian, Michaël, Nader, et notre professeure Judith Renaud, qui depuis a rejoint
Empédocle au banquet des Bienheureux.
Un dernier mot de reconnaissance ira à Caroline, qui a assisté au lancement de cette thèse tout
en donnant le jour à une œuvre autrement plus belle. A mon fils Emilien, qui m'enchante
depuis huit ans et m'empêche de sombrer dans l'antique. Enfin à celle à qui je dois sinon tout,
du moins incroyablement beaucoup, Odile.
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1. Force du langage en Grèce ancienne
1.1. L'efficacité du langage
1.1.1. "Parole, parole, parole…"
stÒmatÒw te kallipr–rou
           235 fulakò katasxe›n
            fyÒggon éra›on o‡koiw.
… et sur sa bouche à la belle apparence, par un bâillon, retenir tout cri de malédiction contre les
siens.
Dans ce passage de l'Agamemnon d'Eschyle (vv. 234-236), qui décrit le moment où Iphigénie
est portée sur l'autel, nous sommes soudainement confrontés au fait que, dans le réseau des
croyances grecques, la parole peut agir directement sur la réalité. Si l'on ne bâillonnait pas
Iphigénie à cet instant, elle maudirait ses proches et convoquerait toutes sortes de malheurs
sur leur tête. Le passage  fait écho à de nombreux autres. La littérature grecque nous offre de
multiples exemples de malédictions, lancées contre un individu ou contre un groupe. Le fait
peut ainsi survenir au cours d'un récit mythique, telle la malédiction lancée par Chrysès sur les
Achéens dans l'Iliade7, celle d'Œdipe lancée contre ses fils dans l'Œdipe à Colone8, ou encore
celle de Thésée lancée contre Hippolyte dans la pièce du même nom9. Mais le principe de
malédiction intervient également dans un quotidien aussi "éclairé" que celui du 4ème siècle, et
dans un cadre officiel qui plus est. Démosthène mentionne ainsi dans le Contre Aristocrate
une pratique de ce type ayant cours au tribunal: "C'est celui qui a consciemment trahi ou égaré
[les juges] qui tombe sous le coup de la malédiction (enochos têi arai); et c'est pourquoi, à
chaque assemblée, le héraut maudit (kataratai) non pas ceux qui seraient trompés, mais celui
qui trompe par ses discours le Conseil ou le peuple ou l'Héliée."10 Ce que cet exemple révèle
avant tout, c'est qu'un phénomène comme celui de la malédiction, de l'imprécation, n'est pas
proprement "archaïque". Il aura longtemps une application dans le quotidien des Grecs, de
                                                 
7 Hom. Il. 1, 37-42.
8 Soph. O.C. 1372-1396.
9 Eur. Hipp. 888-891.
10 Arist. 97. La référence est donnée par Rudhardt 1992 [1958], p. 195.
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même que d'autres pratiques où le langage joue un rôle majeur: incantations, serments,
charmes –autant de termes que nous retrouverons sur le chemin de notre étude.
Cependant, comme dans beaucoup d'autres domaines, le 5ème siècle engage des changements
dans les usages de la parole. L'expansion de l'écriture, la constitution de la rhétorique, la
méfiance nouvelle à l'égard des pratiques "magiques"11 ont été des facteurs propres à modifier
sinon les usages de la parole efficace, du moins le point de vue qu'on portait sur eux. C'est
donc presque a contrario que l'on peut voir dans l'époque qui précède un tout relativement
homogène, suffisamment homogène pour que l'on puisse parler d'une "époque archaïque".
Pour notre part, nous restreindrons notre champ d'étude des pratiques langagières dans ce
premier chapitre au laps de temps qui s'étend du 8ème siècle, âge dont témoignent en grande
partie les poèmes homériques, au 5ème siècle, siècle où apparaît le théâtre. Nous entendons de
la sorte observer une période où les pratiques langagières s'inscrivent dans une continuité,
jusqu'à cet étincelant 5ème siècle qui remet en cause leurs fondements.
L'époque archaïque, en ce qui concerne les diverses pratiques qui mobilisent la parole
efficace, nous laisse entrevoir qu'elles ressortissent à une même logique. Le type
d'imprécations que nous avons évoquées coexistent avec d'autres formes langagières, moins
spectaculaires, mais qui génèrent elles aussi des effets au quotidien. Jean Rudhardt, dans son
ouvrage sur la pensée religieuse en Grèce classique, propose de les aborder de manière
synthétique, en les intégrant au champ du religieux et en les regroupant dans la catégorie des
"rites parlés"12. En se fondant autant sur la terminologie que sur les différentes pratiques où
intervient la parole, il produit une liste qui nous laisse entrevoir la variété de ces rites:
- incantations (epôidê) et formules initiatiques (d'Eleusis, de Sabazios…)
- cris rituels (ololugê, ololugmos)
- chants religieux (thrênos, paian, dithurambos, humnos)
- prières (euchê, ara)
- serment (horkos)
Ce regroupement est utile, puisqu'il permet de relier différents emplois langagiers en fonction
                                                 
11 La "révolution" du 5ème siècle n'est pas tant un fait brutal que la conjonction de plusieurs facteurs. En ce qui
concerne le développement de l'écriture, Eric Havelock est celui qui a le plus insisté sur l'importance de son
impact (pour une mise au point de ses théories, voir Havelock 1986). Pour la rhétorique, l'ouvrage de Desbordes
1996 met bien en valeur le tournant que fut le 5ème siècle. Enfin, en ce qui concerne l'identification de la "magie",
décrite notamment par Graf 1994 et Dickie 2001, nous en parlerons dans la suite du chapitre.
12 Rudhardt 1992 [1958], pp. 177-212. C'est le thème du troisième chapitre.
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d'une même logique, d'une "vertu de la voix qui les prononce"13, selon les termes de
Rudhardt. Mais il induit également des questionnements, qui seront au cœur de ce premier
chapitre: quelle est la nature de cette vertu?  Revient-elle vraiment à une "action magique",
comme le soutient Rudhardt? Et à quoi correspond la notion de "rite", dans la mesure où il
peut s'agir de pratiques qui n'engagent pas toute la communauté, comme dans le cas d'un
serment ou d'une incantation, voire qui n'engagent qu'un seul individu, dans le cas d'une
prière? Nous répondrons à ces questions en étudiant de près chacune des pratiques dans la
suite de ce chapitre.
Pour l'heure, nous retiendrons deux points d'une importance fondamentale que cette tentative
de synthèse met en lumière. C'est d'abord que le principe de parole efficace couvre un vaste
champ d'action; ensuite, qu'il relève de normes admises par la communauté. Il nous reviendra
encore de les définir ou non comme religieuses. Cependant, la classification de Rudhardt peut
nous servir de point d'ancrage pour mettre en relation les pratiques langagières en Grèce
ancienne et l'analyse pragmatique du discours.
1.1.2. Pragmatique du langage et "performance studies"
En Grèce ancienne, la parole est amenée à agir dans des cas nombreux et diversifiés, le plus
souvent au terme d'une pratique rituelle. Ces deux constatations ne valent pas que pour la
Grèce: elles font écho aux observations générales de John L. Austin, dans son célèbre How to
do things with words14, sur la capacité du langage à agir sur le quotidien. Il faut prendre ici le
temps de rappeler les grands traits de la théorie des actes de langage15, de manière à préciser
les concepts que nous emploierons nous-même. Donnant le branle à ce que sera la recherche
sur la pragmatique du langage, Austin a cherché dans son ouvrage à rendre compte des
rapports qu'un énoncé entretient avec son contexte de production. A ce titre, il faut préciser
que nous emploierons nous aussi le terme d'énoncé le plus souvent, référant en cela au produit
d'une énonciation, soit à une prise de parole, qu'elle soit de type prosaïque ou poétique. Nous
soulignons de la sorte la nature essentiellement orale des pratiques langagières que nous
étudions. Nous verrons par ailleurs au chapitre 5 (point 5.3.1) comment articuler la notion
                                                 
13 Rudhardt 1992 [1958], p. 212.
14 Austin 1970 [1965].
15 Pour une excellente mise au point, voir Kebrat-Orecchioni 2001; dans une perspective appliquée à la
littérature: Maingueneau 1997 [1990], pp. 1-26, et spécifiquement au théâtre: pp. 141-158, ainsi qu'Ubersfeld
1996, pp. 89-102.
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d'énoncé à celle de phrase dans le cas précis de la tragédie grecque. Austin pour sa part
commence par distinguer l'énoncé constatif de l'énoncé performatif. Il donne une définition
simple pour ce dernier: "l'énonciation de la phrase est l'exécution d'une action"16. Les critères
distinctifs évoluent d'ailleurs au cours des douze conférences qui composent l'ouvrage.
Les conclusions majeures d'Austin nous intéressent particulièrement, car elles s'inscrivent
dans la continuité de ce que nous avons évoqué. D'abord, toute production d'un énoncé
implique la réalisation de trois actes: acte locutoire (l'acte physique de formuler un énoncé),
acte illocutoire (celui que l'on accomplit en disant quelque chose, comme "informer,
commander, avertir, entreprendre, etc., c'est-à-dire des énonciations ayant une valeur
conventionnelle") et acte perlocutoire (l'effet concret de cet énoncé sur l'auditoire)17. Ensuite,
les conditions de réussite d'un acte de langage dépendent du cadre institutionnel dans lequel il
est effectué18.
Depuis lors, les études sur la pragmatique du langage ont pris leur essor et généré de riches
débats. Mais ce n'est pas le lieu ici d'entrer dans le détail de ces argumentations. Il nous suffit
d'identifier un outil d'analyse approprié à la langue et aux pratiques grecques. La spécificité de
notre travail ne tient pas à établir une nouvelle classification des actes de langage ou une
nouvelle définition du performatif: elle relève plutôt d'un aller-retour entre les théories
modernes et les particularités de la société grecque.
Le plus souvent, nous ferons référence à la classification proposée par Vanderveken dans Les
actes de discours, qui s'inscrit dans la continuité de celles d'Austin et de Searle19. Elle nous
intéresse d'abord dans la mesure où elle identifie cinq types verbaux fondamentaux, qui
correspondent à "cinq directions possibles d'ajustement entre le langage et le monde"20 que
nous donnons ci-dessous. Il sera intéressant de comparer ce postulat à la perspective antique.
Mais la démarche de Vanderveken nous intéresse aussi parce qu'elle s'essaie à classer dans ces
cinq grands groupes les principaux verbes de parole du français en fonction de leur valeur
illocutoire. C'est une manière de faire qui nous intéressera tout particulièrement dans la
mesure où les verbes, qui interviennent fréquemment dans le texte poétique pour identifier
l'acte illocutoire en question, seront l'un des éléments clefs de notre analyse textuelle. Les cinq
                                                 
16 Austin 1970 [1965], p. 40.
17 Austin 1970 [1965], p. 119.
18 Dans les deuxième, troisième et quatrième conférences, Austin s'attache à comprendre ce qui fait qu'un énoncé
obtient ou non l'efficacité qu'il vise. Il en conclut que ce sont les circonstances qui sont déterminantes (et non la
seule formulation).
19 Voir Vanderveken 1988, qui développe les théories de Searle 1972 [1969].
20 Vanderveken 1988, p. 29.
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modalités d'emploi énoncées sont les suivantes:
– l'usage assertif, par lequel un locuteur cherche à décrire le monde
– l'usage engageant, par lequel un locuteur s'engage à accomplir l'action dite
– l'usage directif, par lequel un locuteur cherche à faire faire à l'allocutaire l'action dite
– l'usage déclaratif, par lequel un locuteur accomplit une action simplement en disant qu'il le
fait (ce sont les cas d'énoncés dits "performatifs")
– l'usage expressif, par lequel un locuteur exprime un sentiment à l'égard de ce qu'il évoque.
Au cours de notre analyse, nous reviendrons sur cette classification et sur les modalités qui la
fondent, notamment au chapitre 5 au moment d'analyser les discours d'Electre chez Sophocle.
Quant à la définition du performatif, elle s'inscrira pour nous, dans un premier temps du
moins, dans le cadre restrictif, fondé sur des bases grammaticales, élaboré par Emile
Benveniste. En réaction aux théories d'Austin, il établit simplement que, dans le cas d'un
énoncé performatif, "l'énoncé est l'acte; celui qui le prononce accomplit l'acte en le
dénommant."21 Ainsi, il faut que l'énoncé comprenne un verbe au présent de la première
personne pour qu'il puisse être dit performatif: je te promets, je le jure, je vous baptise...
Certaines spécificités grecques nous conduiront cependant, en temps voulu, à reformuler cette
définition.
Mais de manière générale, la question ne sera pas tant de réfléchir sur le terme qu'il nous faut
attribuer à tel acte illocutoire, ou de statuer sur la pertinence qu'il y a à définir tel énoncé
comme performatif ou non, que de comprendre pourquoi un énoncé doit être efficace et
comment le poète parvient à créer cet effet.
Dans l'immédiat, il nous paraît important de montrer quels types d'éclaircissement, mais aussi
quels dangers l'analyse pragmatique peut apporter, relativement à notre propre problématique
qui est centrée sur la Grèce ancienne. Nous prendrons pour ce faire l'exemple d'un ouvrage
récent, remarquable au demeurant par sa clarté et sa concision, paru sous le titre La parole
magique22. Comprenant lui-même un petit historique sur la linguistique pragmatique,
l'ouvrage de Mathieu Mermoud a surtout le souci d'inscrire la question de la performativité au
cœur d'une recherche pluridisciplinaire. Sans doute est-ce là ce qu'il faut retenir des études
actuelles sur l'efficacité du langage: le fait qu'elles inscrivent le phénomène au croisement de
disciplines aussi diverses que la linguistique, l'anthropologie, la sociologie et la psychologie.
Cette perspective sera aussi celle que nous devrons adopter pour traiter de la question de la
                                                 
21 Benveniste 1966, p. 274.
22 Mermoud 2003.
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parole efficace en Grèce archaïque. De fait, nous sommes engagé dans le cas des Grecs à
considérer des pratiques qui sont liées autant au langage qu'au contexte social, souvent rituel,
dans lequel elles interviennent. A l'importance de la forme de l'énoncé, s'ajoute celle du
contexte d'énonciation. Les outils de la linguistique pragmatique nous seront certes d'un
précieux secours, grâce auxquels la linguistique "met en valeur la force intrinsèque de tout
acte d'énonciation"23. Mais nous sommes tenu de replacer dans leur contexte chacune des
pratiques et des occurrences que nous traiterons, en accordant une place particulière à la
spécificité de la culture grecque sur ce point. La recherche, à travers les cultures, d'une
efficacité propre au langage conduit à des généralisations qui obscurcissent plus qu'elles ne
révèlent le fonctionnement de telle ou telle pratique.
On trouve un exemple de ce travers dans l'ouvrage de Mermoud. L'auteur propose en effet un
chapitre tout entier consacré à la "fondation mythique" du pouvoir de la parole, inspiré par
l'anthropologue anglais Stanley Jeyarahja Tambiah24. C'est une tentative, proche de celle que
nous entreprenons, de comprendre l'interprétation du pouvoir de la parole d'un point de vue
indigène. Or Mermoud situe d'emblée ce point de vue indigène dans les récits mythiques, en
postulant que "de cette manière, il sera possible d'établir ce qui, dans la compréhension
première du monde, rend la parole puissante et permet que l'on puisse agir dans le monde par
ce biais"25. En vérité la chose ne va pas de soi, plus encore dans le cas des Grecs, dont on
voudrait bien savoir ce qu'est leur "compréhension première du monde". Mais c'est que
Mermoud est induit en erreur par une affirmation de Tambiah qu'il reformule en ces termes:
"Selon Tambiah, dans toute religion, dans tout système de croyances, le pouvoir de la parole
se manifeste tout d'abord en tant qu'il est l'apanage des puissances créatrices premières: ainsi
les précurseurs, divinités ou ancêtres mythiques, sont toujours pensés comme étant les
instigateurs de l'activité verbale"26. De là, l'auteur conclut de manière généralisée au
fondement divin de cette parole qu'il nomme "magique" (un terme dont nous estimerons plus
loin la pertinence).
Or, il se trouve que la tradition grecque ne présente justement pas de mythe de ce genre,
fondateur du langage. C'est une chose que note Daniele Gambarara dans un article sur
"l'origine des noms et du langage dans la Grèce ancienne"27: "En Grèce, à l'opposé d'autres
                                                 
23 Riegel, Pellat, Rioul 2001, p. 583.
24 Mermoud 2003, pp. 91-107, avec référence à Tambiah 1985.
25 Mermoud 2003, p. 91.
26 Mermoud 2003, p. 93.
27 Gambarara 1989.
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cultures, on remarque l'absence de mythes anciens sur l'origine ou l'invention du langage"28.
On trouve bien un récit étiologique chez Platon, dans le Cratyle, à travers ses références à un
onomatourgos et aux "justes" dénominations données par les dieux29. Mais ce récit intervient
précisément pour combler une place laissée vide par la tradition. Par ailleurs, le chant, la
musique, sont l'apanage des Muses et d'Apollon30, l'aède le rappelle au début de chaque
récitation, mais la parole en tant que telle n'a pas trouvé de justification dans un mythe
étiologique.
Nous n'avons mentionné ce passage de Mermoud que pour rappeler l'importance d'une
approche contextualisée, qui s'appuyât par ailleurs sur la terminologie indigène. Cette même
réserve nous obligera à revenir sur l'emploi du terme "magique", présent dans le titre de
Mermoud, et qui sert souvent à décrire une parole qui serait "primitive", "agissante". Nous
verrons dans la suite de ce chapitre, en référence aux ouvrages de Fritz Graf et de Matthew W.
Dickie31, qu'il n'est pas possible de rapporter ce terme à une réalité sociale en Grèce
archaïque. Il est le reflet de notre perspective moderne et introduit d'emblée une distorsion sur
l'objet étudié que reflète, en certains endroits, l'étude de Mermoud.
Cette étude nous indique cependant bien la voie à suivre: donner à la dimension contextuelle
d'une énonciation toute l'importance qu'elle mérite, soulignée par la linguistique pragmatique,
et l'inscrire ce faisant dans la spécificité de la société grecque. L'étude des pratiques
langagières doit se faire prioritairement en fonction du cadre où elles apparaissent. Or sur ce
point, nous faisons face à un premier écueil: le philologue étudie les pratiques langagières par
le seul témoignage qu'il en conserve, celui des textes. Par contexte, il lui faut donc entendre
non seulement le contexte historique, extralinguistique, où elles ont pu être exécutées, mais
également le "co-texte" linguistique dans lequel elles peuvent apparaître. La nature du texte
médiateur l'interprétation d'une occurrence.
De fait, qui s'attache à observer les témoignages du monde antique le fait à travers l'objectif
d'une forme littéraire, quelle qu'elle soit. L'anthropologue de la Grèce antique, nous rappelle
Claude Calame, "doit [...] se contenter de textes; il doit se satisfaire d'une mise en discours
dont la visée n'est en général pas d'ordre ethnographique32". Tout comme lui, le philologue
                                                 
28 Gambarara 1989, p. 79. A l'inverse de la cosmologie indienne ou dogon, par exemple. Sur cette particularité
grecque, voir aussi Crippa 2000.
29 Plat. Crat. 389a1 et 391d6.
30 Cf. Detienne 1967, notamment pp. 9-14 et 51-59.
31 Graf 1994, Dickie 2001.
32 Adam, Borel, Calame, Kilani 1995, p. 206.
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doit garder à l'esprit l'idée que le matériau à partir duquel il travaille, le langage, a été le fruit
d'une transformation, et d'une transformation codifiée par les règles d'expression d'une époque
ou d'un genre. Ainsi, nous n'accorderons pas le même crédit à la malédiction que lance Œdipe
sur ses fils qu'au serment comprenant une imprécation que les Grecs prêtèrent à Platées et que
nous a transmis un témoignage épigraphique33. Dans ce dernier cas, même si le texte a pu être
retravaillé, puisque l'inscription date du 4ème siècle, il se réfère à un épisode historique précis.
Dans le cas d'Œdipe, il nous faut garder en tête qu'il s'agit d'une scène fictionnelle, arrangée
pour les besoins du genre littéraire qu'est la tragédie.
Et pourtant, ce qui relie ces deux occurrences, c'est qu'elles rendent compte d'une pratique
langagière qui a eu lieu, a été exécutée à un moment précis, dans un cadre précis (à Platées
d'un côté, au théâtre de Dionysos de l'autre). Une donnée fondamentale apparaît ainsi, qui
garantit la pertinence de l'approche pragmatique en regard du discours théâtral, c'est que "au
théâtre, (…) la parole est action; tout élément du discours non seulement dit quelque chose,
mais fait quelque chose, qui agit soit sur l'action, soit sur le spectateur"34 –pour reprendre les
termes d'Anne Ubersfeld. Nous verrons d'ailleurs dans le deuxième chapitre que c'est là un
trait général et distinctif de la poésie grecque. Il apparaît donc d'emblée que notre souci
d'identifier la donnée du contexte doit s'inspirer des travaux qui ont vu le jour dans les années
septante et qui ont mis en valeur l'importance de la "performance" dans l'analyse de texte.
De fait, l'intérêt porté à la dimension contextuelle et spectaculaire des textes dans les dernières
décennies a irrigué le champ des études philologiques. Aux perspectives philologique,
historique, anthropologique, philosophique s’est ajoutée la perspective énonciative, qui invite
à observer dans tout discours les éléments qui témoignent de l'occasion où il a pu être
prononcé, qui renvoient au moment de l'énonciation, au locuteur, au destinataire ou encore à
l'espace qui les entourent35.
On peut se faire une idée du fabuleux développement qu'a eu cette thématique en lisant les
"Programme notes" que Simon Goldhill propose en introduction à l'ouvrage Performance
culture and athenian democracy36. L'auteur y montre la complexité qu'ont atteinte les
"performance studies" ces dernières décennies, de par leur vocation pluridisciplinaire qui en
                                                 
33 Tod 1948, fig. 204.
34 Ubersfeld 1996, p. 122.
35 Pour un rappel des enjeux de l'énonciation dans les pratiques poétiques grecques, voir l'introduction de Calame
à Le récit en Grèce ancienne (Calame 2000 [1986], pp. 17-48).
36 Goldhill 1999. L'ouvrage récent d'Anton Bierl, Der Chor in der alten Komödie (Bierl 2001), comporte
également une longue introduction qui rappelle les étapes de ce développement (voir notamment pp. 22-23) et
vise plus généralement à justifier l'activité rituelle du chœur.
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fait, dit-il, "a bricolage, loosely collected around a central term"37. Nous retiendrons
cependant la formule qu'il emploie pour résumer l'importance de ce champ d'études:
"'performance studies' and its analysis of culture has made performance a central explanatory
term for the articulation of the subject in relation to social norms and practices"38.
De fait, pour une culture orale comme le fut la Grèce antique, on ne peut plus négliger
aujourd’hui le fait que l’énonciation d’un texte devant un public détermine l'interprétation de
ce texte. Dans le domaine théâtral notamment, cet éclairage a été particulièrement fécond. Il
invite à considérer les textes non pas comme des produits littéraires mais, selon une
expression de Goldhill, comme des "scripts for dramatic performance in the theater"39. Il
s'agit, à partir de ces scripts, de recomposer l'événement rituel, esthétique et civique que
constituait la représentation d'une pièce de théâtre dans la Grèce classique.
Dans ce domaine, quelques ouvrages ont influencé tout particulièrement notre approche du
texte dramatique. Nous y ferons régulièrement référence dans le cadre de cette recherche,
parce qu'ils éclairent une dimension particulière du théâtre grec qui fait écho à notre propre
problématique. Ainsi, Oliver Taplin, à travers son ouvrage The stagecraft of Aeschylus, dans
lequel il étudie la technique scénique d'Eschyle en fonction des entrées et sorties des acteurs, a
influencé notre compréhension (élargie) du "geste" dans le théâtre grec. Claude Calame,
s'intéressant aux marqueurs de l'énonciation dans Le récit en Grèce ancienne, a montré pour
sa part que l'emploi des marqueurs de la deixis, autant que celui des masques, servait à la
construction d'une figure d'énonciation spécifique. Nous avons intégré cette conception de la
figure énonciative dans l'interprétation de la poésie pindarique comme des textes dramatiques.
Enfin Anton Bierl, dans un ouvrage récent, a tenté de mettre au jour tous les éléments qui
marquaient dans le texte théâtral, dans les parties chorales plus particulièrement, la marque
d'une action rituelle en cours40. Ses conclusions nous ont aidé à comprendre la dimension
rituelle du théâtre grec, de même qu'à analyser la nature et la fonction des éléments rituels
inscrits dans le texte.
Dans l'ensemble, ces ouvrages ont donc inspiré notre propre approche de la tragédie, en
                                                 
37 Goldhill 1999, p. 15.
38 Goldhill 1999, p. 15.
39 Goldhill 1997, p. 340. Goldhill consacre également à cet endroit quelques pages à décrire les étapes et les
perspectives du "stagecraft and performance criticism" dans le cas du théâtre grec (pp. 336-340).
40 Taplin 1977a, Calame 2000 [1986], Bierl 2001.
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mettant en lumière l'importance de données comme les conventions scéniques, les gestes et
déplacements, la fonction du masque, la part du rite. Toutes ces perspectives invitent à
réfléchir sur la question de l'incarnation du texte, qu'il s'agit pour nous de reconstituer. Elles
nous invitent à considérer la continuité qui existe entre le spectacle présenté dans le théâtre de
Dionysos et la réalité des spectateurs. Notre analyse du texte théâtral devra prendre en compte
le cadre énonciatif que ces ouvrages ont contribué à définir pour le théâtre grec, comme pour
tout énoncé inscrit dans une situation de communication.
1.2. Les Grecs sans magie
1.2.1. Perspectives indigènes
Quelques développements nous séparent encore du moment où nous aborderons les textes
tragiques. Ainsi, l'éclairage apporté par la pragmatique du discours comme par les
"performance studies" nous invite à reconsidérer les pratiques langagières des Grecs, et plus
encore à réfléchir sur l'efficacité qui y est attachée. Austin et les théoriciens qui se sont
inspirés de ses écrits ont mis en valeur les modalités selon lesquelles le langage agit sur son
contexte naturel. Les trois dimensions locutoire, illocutoire et perlocutoire, soulignent ainsi:
l'efficacité d'un énoncé à travers un acte phonatoire, l'action effectuée par le locuteur en
parlant (promettre, ordonner, ou même affirmer), enfin les conséquences directes que cet
énoncé peut avoir sur la réalité (faire pleurer, convaincre…).
Nous pourrions observer les pratiques langagières des Grecs, ritualisées ou non, dans cette
perspective. Le problème est qu'elle ne rendrait pas compte de ce que représentaient pour les
Grecs les faits de la "parole efficace". La terminologie développée par Austin doit être
confrontée au fait que les Grecs attribuaient aux mots, aux sons, des effets d'ordre matériel;
qu'ils les imaginaient pouvoir guérir, blesser, condamner. Il nous faut intégrer ces données
dans notre recherche. Or, pour y parvenir, c'est-à-dire pour relier ces perspectives indigènes à
l'analyse moderne, il nous faut faire un sort à l'idée de magie, qu'on invoque un peu vite pour
justifier l'efficacité de la parole en Grèce ancienne: le titre de Mermoud trouve ainsi appui
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dans le phantasme d'une parole-puissance antérieure à la parole-dialogue41, ou d'une parole-
action antérieure à la parole-objet42. Un des premiers apports de la pragmatique est d'obliger à
réfléchir sur les notions d' "irrationnel" ou de "magie", qu'on relègue dans les époques
archaïques.
Une première constatation à faire, qui va dans ce sens, est que les termes d' "irrationnel" ou de
"magie" n'ont pas de correspondants dans la période préclassique. De fait, la question de
l'irrationalité des Grecs sert surtout de clef pour comprendre les rapports que nous entretenons
avec l'Antiquité. Elle a pu être déniée au profit d'un culte révérencieux de la raison et de la
pureté classique, aboutissant à la croyance auto-célébratoire, de la part de la société
occidentale, en un "miracle grec"43. Elle a également pu être surévaluée, comme dans le
fameux ouvrage d'Eric R. Dodds, Les Grecs et l'irrationnel, qui, dans le projet de l'auteur,
tente de faire tomber "l'immunité aux modes de pensée 'primitifs' "44 dont on pensait qu'avait
profité la Grèce ancienne. Dans un cas comme dans l'autre, la notion même d'irrationnel n'a
pas été remise en cause. En tant que référence au surnaturel, à l'inexpliqué, elle ne correspond
pourtant pas à un terme du lexique grec. Pour décrire les effets de la parole sur la réalité, les
Grecs de l'époque archaïque usent de termes imagés, de métaphores très concrètes qui rendent
compte de l'action en jeu.
Fait plus significatif encore, le terme "magie" non plus n'a pas de correspondant pour toute la
période qui précède le 5ème siècle; il ne correspond à aucune réalité sociale. A partir du 5ème
siècle, les perceptions changent. Fritz Graf peut parler, pour cette époque, d'un "changement
de paradigme"45. De même, dans un ouvrage récent sur la magie et les magiciens de
l'Antiquité, Matthew W. Dickie emploie l'entier de son premier chapitre à expliquer que c'est
expressément dans le siècle de Périclès qu'il faut chercher "the formation and nature of the
Greek concept of magic"46. Il formule ailleurs la conséquence de cette réalité: "It cannot
safely be assumed that actions we would classify as magical seemed so to an Athenian of the
fifth or fourth centuries BC."47
Par conséquent, une inadéquation de concept risquerait de nous faire classer sous le terme de
                                                 
41 Detienne 1967, p. 80.
42 Desbordes 1989, p. 155.
43 L'opposition à cette idéologie a une lointaine origine mais elle doit régulièrement être réactivée. Elle voit le
jour avec le titre de Gernet Les Grecs sans miracle, qui prend le contre-pied d'une expression de Renan. Mais
Marcel Detienne, par exemple, tient pour nécessaire de la réalimenter dans l'introduction de son récent ouvrage,
Les Grecs et nous (Detienne 2005).
44 Dodds 1977 [1959], p. 8.
45 Graf 1994, p. 41.
46 C'est le titre du premier chapitre, pp. 18-46, que Dickie conclut en ces termes: "To sum up, by the latter part of
the fifth century BC magic was a distinctive category in the minds of men." (Dickie 2001, p. 46).
47 Dickie 2001, p. 25.
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"magie" des pratiques que nous jugerions opposées à d'autres, plus orthodoxes, tenant de la
religion48. Il convient au contraire de ne pas dissocier les pratiques langagières prétendument
magiques de celles qui accompagnent la médecine, la poésie ou même la législation. C'est
alors un panorama élargi qui s'offre à nos yeux, dont nous espérons mettre au jour la
cohérence. Rappelons que l'approche ethnologique nous invite de même à ne pas dissocier les
pratiques au sein d'une même communauté. Elle ouvre notamment la voie à une explication
sociale et pragmatique des faits de la religion. La part du religieux ne constitue pas une
dimension abstraite, séparée de la vie quotidienne. Vernant a tenté de résumer cette
perspective dans des termes simples: "La religion tient aussi à des pratiques, des rituels qui
accompagnent et ordonnent tous les gestes de l'existence. La religion, de ce fait, est partout,
dans la façon de manger, d'entrer et sortir, de se réunir sur l'agora"49. Dans une société où
domine l'élément religieux, il n'y a pas de solution de continuité entre rationalité et
irrationalité, entre religion et croyance. En témoigne, en Grèce ancienne, la perpétuation d'une
éducation panhellénique qui passe par les leçons d'Homère et d'Hésiode. Platon y fait encore
écho dans la République, lorsqu'il évoque les "admirateurs d'Homère qui disent que ce poète a
été l'instituteur de la Grèce, et que pour l'administration et l'éducation des hommes il mérite
qu'on le prenne et qu'on l'étudie"50.
Avec ces antécédents, nous sommes mieux préparé à interpréter les faits qui nous intéressent
sans les rapporter à des procédés magiques ou à des croyances irrationnelles. La perspective
indigène nous invite à prendre en compte le fait que les mots sont capables de modifier des
éléments de la réalité, dans une gamme qui va d'un simple engagement vis-à-vis d'une
personne ou d'un groupe (serment, malédiction) à une atteinte à l'intégrité physique. Mais il
nous faut approfondir la simple appréhension selon laquelle, pour reprendre les termes
employés par Rudhardt en introduction à son chapitre sur les rites parlés, "la parole est une
puissance; les mots groupés en formule exercent une action sur les êtres et les choses"51. De
cette constatation naissent des questions: par quelle vertu la parole devient-elle puissance?
Quelle forme emprunte-t-elle pour agir? Enfin et surtout, comment les Grecs rendent-ils
compte de cette puissance s'ils ne le font pas en termes de magie?
                                                 
48 On trouvera dans l'introduction de Graf 1994 l'expression du même souci d'éviter une dichotomie non fondée
entre magie et religion. L'auteur souligne en retour l'importance d'une recherche fondée sur les emplois indigènes
des termes désignant la magie.
49 Extrait d'un entretien accordé au magazine le Point, 21 juin 2001.
50 Rsp. 606e1-4, traduction de Chambry dans l'édition des Belles Lettres.
51 Rudhardt 1992 [1958], p. 177.
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1.2.2. Avant la "magie"
Face au discours médical moderne, guérir un homme ou apaiser les douleurs d'une parturiente
par la seule force des mots relève de la magie. En revanche, s'engager soi-même par un
serment, à ses propres yeux et aux yeux de la communauté, et se retrouver l'instant d'après lié
par sa promesse, n'a rien d'irrationnel. Mais dans ces différents cas, attestés à l'époque
archaïque (et encore longtemps après), un énoncé a modifié la réalité, celle du moins dans
laquelle évolue la société d'où est issu cet énoncé. Que les effets soient visibles ou non, le
principe est le même. Il existe une puissance du langage que l'appellation de "magie"
dissimule plus qu'elle n'explique. De fait, l'idée de magie se développe en contraste avec les
pratiques officielles. C'est ce que montre l'introduction du livre de Dickie, qui situe au 5ème
siècle l'origine de cette dichotomie: "It is in the latter part of the fifth century BC that the first
sure signs of a consciousness of magic as an activity apart are to be detected."52 Par
conséquent, ce n'est qu'à partir de cette date également que les acteurs de telles pratiques ont
pu être dépréciés. Il s'ensuit, nous dit Dickie, qu'il devient alors "in general fair to say that
magoi, goetes, and pharmakeis have as their province the reversal of the normal order of
nature"53.
Auparavant, l'utilisation du langage dans des rites ou des procédés de guérison relève d'un
savoir-faire reconnu par tous. Les témoignages que nous en avons proviennent nécessairement
de textes poétiques, mais prennent forme parfois dans des faits lexicaux ou dans des
formulations ponctuelles. Ainsi, la désignation du prêtre comme arêtêr, dans l'Iliade, dont le
suffixe d'agent –têr indique qu'il s'agit d'une fonction régulière, en relation avec les arai,
"prières", malédictions"54. Burkert commente à propos de ce terme: "In the Iliad, the title of
the priest who knows how to manipulate such words is areter: it is Chryses who brings the
plague on the Achaean army with his prayer and who later brings the plague to an end. In the
poetic setting, this prayer is admittedly a well-formulated entreaty to the personal god Apollo,
who heeds his priest."55
Ailleurs dans l'Iliade, à propos d'Agamédé, fille d'Augias et femme de Moulios, dont le 5ème
                                                 
52 Dickie 2001, p. 27.
53 Dickie 2001, p. 34.
54 C'est la thèse classique soutenue par Benveniste dans Noms d'agent et noms d'action en indo-européen
(Benveniste 1948). Paul Schubert (2000) en a fait l'épreuve statistique, notamment pp. 51-58, et a pu la
confirmer tout en la nuançant. Pour une discussion particulière sur le terme arêtêr, voir Aubriot-Sévin 1992, p.
392, et la note 268 à la même page qui en discute l'étymologie et la signification. La note s'achève sur une
citation de Vernant résumant l'analyse de Benveniste: "-têr tend donc à abolir l'individualité de l'agent dans la
fonction qui l'absorbe".
55 Burkert 1990 [1977], p. 74.
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siècle fera en revanche une sorcière au même titre que Médée ou Circé56, il est dit
simplement (Il. 11, 739-41):
∂ tÒsa fãrmaka ædh ˜sa tr°fei eÈre›a xy≈n
Elle connaissait autant de remèdes que la vaste terre peut en porter.57
Le sens de pharmakon chez Homère n'est encore que celui de drogue, bénéfique ou néfaste,
ou de remède. Sa maîtrise relève d'une connaissance poussée des ressources des plantes et de
la nature.
Plus généralement, des manifestations qui pourraient apparaître comme "magiques" à nos
yeux, telles que des incantations prononcées sur les blessures ou sur les malades, la
revendication d'une inspiration poétique en termes de possession ou de délire divin, ou le
statut primordial du sang que l'on fait couler dans les sacrifices, appartiennent aux pratiques
officielles de la médecine, de la poésie ou des rites civiques. C'est à l'aune de ce pragmatisme-
là qu'il nous faut aborder la parole et ses actions. Le fait que les mots puissent modifier la
réalité ne semble pas relever, pour les Grecs de l'époque archaïque, d'un ordre différent du
quotidien. Cette vertu est inhérente au langage et intervient dans la sphère publique. Beaucoup
des pratiques langagières que nous avons évoquées sont du ressort de certaines classes de
personnes qui ne gravitent pas en marge de l'ordre social: prêtres, devins, médecins et poètes,
autant de fonctions officielles qui participent de la vie de la cité.
On se rend d'ailleurs compte que les 5ème et 4ème siècles ne mettent pas en doute toutes les
pratiques de parole efficace. La puissance associée au langage est chose reconnue. Serments
et malédictions se perpétuent dans les rites civiques, comme on l'a vu. Dans un registre plus
intime, Platon fait parler Socrate des accoucheuses qui connaissent les incantations capables
d'apaiser la douleur et de favoriser l'accouchement (Theæt. 149c7-d3):
SV. Ka‹ mØn ka‹ didoËsa¤ ge afl ma›ai farmãkia ka‹ §pñdousai dÊnantai §ge¤rein te tåw
»d›naw ka‹ malyakvt°raw ín boÊlvntai poie›n, ka‹ t¤ktein te dØ tåw dustokoÊsaw, ka‹ §ån
~n°on ¯n~ dÒj˙ émbl¤skein, émbl¤skousin;
Socrate: C'est bien en donnant des drogues et en disant des incantations que les accoucheuses
                                                 
56 Dickie 2001, p. 23.
57 Les traductions de l'Iliade et de l'Odyssée sont empruntées à Paul Mazon. Nous nous permettons de les
remanier lorsqu'elles ne nous semblent pas assez précises.
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parviennent à éveiller les douleurs ou, si elles le souhaitent, à les apaiser, et à conduire à terme
les couches difficiles et, s'il leur paraît bon de faire avorter le fruit non encore mûr, à provoquer
l'avortement?58
Et pourtant, à la même  époque, Platon peut jeter un discrédit sur un type de magiciens qu'il
traite d'agurtai, soit de charlatans. La raison en est surtout qu'ils abusent de la crédulité des
citoyens en arguant qu'ils ont les moyens, par des incantations (epôidai), des sacrifices
(thusiai), des évocations (epagôgai) et des liens magiques (katadesmoi), d'effacer une impiété
ou de nuire à un ennemi (Rsp. 364b6-c5). La même disposition du philosophe à l'égard de ces
pratiques se retrouve dans les Lois, où il distingue deux types d'empoisonnement (Leg. 932e4-
933a5): soit "en nuisant aux corps par l'action naturelle (kata phusin) d'autres corps", soit en
recourant à "certains sortilèges (manganeiai), incantations (epôidai) et ce qu'on appelle des
ligatures (katadesmoi)". Platon explique alors que ce procédé fonctionne par la croyance
réciproque de l'ensorceleur et de la victime –une formulation qui anticipe sur les "conditions
de félicité" établies par la pragmatique! Il s'ensuit que, dans la législation que Platon institue,
l'ensorceleur profane ne sera puni que légèrement. En revanche, s'il a le statut de devin ou
d'interprète des présages, il sera poursuivi, pour délit d'initié en somme, et sera puni de mort.
Nous trouvons donc chez Platon à la fois un témoignage de la vivacité de ces pratiques et une
reconnaissance de leur efficacité. Ce qui se modifie, c'est le regard que le philosophe porte sur
elles, et le fait qu'il les exclue du cadre civique qu'il construit.
Aux modes de catégorisations successifs s'oppose donc la constance d'un phénomène étendu à
tous les domaines de la vie quotidienne: le fait que la parole agit. C'est une manière de
retrouver, par delà les différences culturelles, le postulat de la linguistique pragmatique. Nous
sommes disposé à présent à poser un œil démystifié sur des phénomènes tels que la
l'incantation, la malédiction, les formules d'accouchement. Il doit être possible de les intégrer
dans une certaine classification des actes de langage, dont Kerbrat-Orecchioni nous rappelle
qu'elle peut varier selon les cultures. Ainsi avance-t-elle, à propos de l'universalité des actes
de langage: "Il en est des actes de langage comme de tout autre ensemble référentiel: les
découpages conceptuels que les différentes langues opèrent sur ces ensembles ne coïncident
pas forcément."59 Et plus loin: "Ainsi les actes de langage ne sont-ils pas découpés ni conçus
de la même manière selon les langues et les cultures. Varient aussi bien sûr leurs
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formulations, leur fréquence (en relation avec leurs conditions d'emploi), ainsi que la nature
des enchaînements qu'ils sollicitent."60
Ce qui est universel cependant, c'est le découpage lui-même en actes de langage, en diverses
forces illocutoires, tributaires d'éléments locutoires déterminés, générant des effets
perlocutoires déterminés. C'est aussi la possibilité d'analyser tout énoncé en fonction de
modalités définies, pour peu qu'elles s'inscrivent dans le cadre culturel en question. Nous nous
proposons de définir ces modalités dans la fin du chapitre.
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1.3. Trois modalités pour l'efficacité de la parole
Avant le 5ème siècle, l'époque archaïque nous présente un ensemble de pratiques que nous
pouvons à présent considérer comme homogènes, qui mobilisent la parole et obtiennent par
elle leur finalité. Ni proprement magiques, ni exclusivement religieuses, ces pratiques
s'inscrivent dans le quotidien de la Grèce archaïque et, comme souvent, mettent en relation les
individus entre eux et avec les dieux. Nous retenons de Rudhardt l'idée qu'elles constituent
des rituels de plus ou moins grande envergure. Mais c'est pour souligner le fait que, dans
chaque cas, l'efficacité de la parole est le fait d'une technique et de normes reconnues par la
communauté.
L'analyse pragmatique nous rend attentifs aux mêmes données: la présence de la
communauté, l'existence de structures langagières définies, celle de pratiques parallèles à la
profération. Ce sont des éléments clefs pour l'interprétation d'une énonciation comme acte de
langage. Pour l'exemple, cette grille de lecture convient parfaitement à la description d'un
rituel comme l'acte de nomination au grade de Chevalier de la Légion d'Honneur, tel que le
décrit Kerbrat-Orecchioni: "[il] ne peut se réaliser que si est prononcée mot pour mot la
formule de réception suivante: Au nom du président de la République et en vertu des pouvoirs
qui nous sont conférés, nous vous faisons Chevalier de la Légion d'Honneur, laquelle formule
doit être suivie de la remise des insignes du grade, et de l'accolade rituelle". On voit bien
comment interviennent dans ce rite moderne les données institutionnelles (l'existence d'une
république, d'un président et d'une société qui avalise la pratique), langagières (la formule), et
gestuelles (la remise des insignes, l'accolade), ces dernières complétant et illustrant les paroles
prononcées.
On voit à partir de cet exemple que les données-cadres sont relativement complexes: il faut
redéfinir la donnée de la communauté, externe à l'énoncé, en terme de contexte, terme qui
s'étend aussi bien au public, à l'espace, à la temporalité, qu'aux normes qui régissent le rituel,
en bref à tout ce qui accompagne le locuteur au moment de la prise de parole. Pour ce qui
concerne le seul énoncé, on distinguera concrètement des données internes et externes.
Internes dans la mesure où elles tiennent à l'énoncé, à sa structuration; externes dans la
mesure où elle se réfèrent à la manière d'énoncer les mots (à l'énonciation proprement dite) et
aux gestes exécutés par le locuteur en parallèle de la profération.
C'est à partir de ces données que nous entendons approcher et déchiffrer les pratiques
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grecques, en clair: contexte de l'énonciation, forme de l'énoncé, gestes de l'énonciation. En
conclusion de ce premier chapitre, nous reviendrons donc sur les différentes pratiques
langagières (les "rites parlés"), celles évoquées dans un premier temps en fonction de la
classification de Rudhardt: incantations, formules initiatiques, cris rituels, chant religieux,
prières, serment. Il s'agira d'ajuster les termes de l'analyse pragmatique à ces pratiques
spécifiques de la culture grecque. Nous pourrons alors, en fonction de ce réajustement, définir
les concepts opératoires qui nous serviront pour l'étude des textes théâtraux.
1.3.1. Le contexte de l'énonciation
Nous avons écarté plus haut le recours au vocabulaire de la magie pour rendre compte de
pratiques qui, avant le 5ème siècle, interviennent toujours dans un cadre communautaire. Rien
ne témoigne alors d’un usage marginal de la parole efficace. C’est en fait à partir d'un postulat
de ce genre que Rudhardt établit la catégorie des rites parlés: il relie ces pratiques à la
présence d'une communauté et à l'existence de normes religieuses. Or la considération de
certaines pratiques de la parole efficace nous engage à ne pas la limiter, comme le fait
Rudhardt, à la sphère du religieux. C'est dans sa nature tant civique que religieuse, voire
familiale, que nous tâcherons d’expliciter l'importance du cadre communautaire, et ce à
travers trois pratiques: l’attribution du nom, le serment et la malédiction.
Noms, serments
La question de l'attribution du nom, que nous n'avons pas évoquée jusqu'ici, est révélatrice de
la relation que les Grecs entretiennent avec les mots. Daniele Gambarara, dans un article sur
"l'origine des noms et du langage en Grèce ancienne"61, décrit le rituel de l'attribution du nom
au sein de la famille comme emblématique de la relation archaïque de l'homme aux choses du
monde, qu'il a pour tâche de nommer: le père de famille donne en effet son nom à l'enfant le
dixième jour après sa naissance. C'est un rite oral qui relève du performatif, et que notre
société, on le remarquera, transpose dans un acte scriptural, administratif.
Gambarara associe cette pratique au fait important, évoqué plus haut, que les Grecs ne nous
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ont pas transmis de mythe fondateur du langage62. L'homme a ainsi plein pouvoir sur la
parole. Et l'attribution du nom de personne, où se réalise l'utopie de l'onomatourgos évoqué
dans le Cratyle (389a1), est un acte révélateur de la puissance accordée aux mots. Elle est
aussi révélatrice, dans le même mouvement, du pouvoir accordé à l'énonciateur au sein d'une
communauté.
Les deux autres pratiques mentionnées, le serment et la malédiction, relèvent également du
principe de nomination et d'une reconnaissance par la communauté. En référence au serment,
Rudhardt a formulé en termes clairs son fonctionnement et ses enjeux. S'il en appelle aux
dieux, il a surtout une efficacité pratique qui rejaillit sur les membres d'une même
communauté. L'essence de ce rituel tient à un principe: "l’engagement défini par la
déclaration ou par la promesse est toujours contracté à l’égard d’une communauté, dont le
serment a pour fonction de confirmer la cohésion"63. Dans son importante étude sur la prière
en Grèce ancienne, Danièle Aubriot-Sévin adhère à cette explication mais tâche de spécifier le
fonctionnement du serment, notamment en regard de l'ara. Elle inclut en effet l'étude du
serment dans celle plus générale de la nature et du fonctionnement de l'ara, considérant le
serment comme un "cas particulier de la malédiction qu'on appelle sur soi"64. C'est par
l'exécution d'un geste complémentaire que les deux formules se différencieraient, avance
Aubriot-Sévin: "En cela réside la différence patente qui sépare l'ara et l'horkos: dans un acte
rituel ou au moins un geste fondé sur la vertu du contact."65 Cependant, par la suite, elle
nuance ce jugement en constatant que les gestes interviennent dans des cas précis, lorsque "le
projet d'agréger des éléments primitivement étrangers les uns aux autres" –c'est-à-dire que ne
lie pas une relation de philia– "a fait éprouver le besoin d'un truchement matériel servant en
quelque sorte de trait d'union"66. Plus généralement, Aubriot-Sévin conclut de l'assimilation
qu'elle fait de l'horkos à un type d'ara que "sa prestation n'a pas plus besoin d'être étayée de
gestes que la prolation d'une malédiction dont il est une application particulière"67.
Cet exemple illustre bien les problèmes attachés à la classification des actes de langage et à
l'idée qu'elle puisse être universelle. En grec, les deux verbes araomai et omnumi, "maudire"
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et "promettre", relèvent d'un même principe; ils mettent en branle une même force illocutoire.
On ne peut en dire autant pour le français: ainsi Vanderveken, dans sa classification des actes
de langage, rapporte le verbe "promettre" au type "engageant" et le verbe "maudire" au type
déclaratif. Les différences culturelles contredisent l'apparente identité linguistique. Il importe
donc pour nous d'identifier les croyances sur lesquelles ces pratiques s'appuient. Liées à
celles-ci, nous mettrons alors au jour certaines formes d'expression codifiées, à l'exemple de
celle de la malédiction.
Malédictions
Les considérations d'Aubriot-Sévin nous invitent à nous pencher plus spécifiquement sur les
malédictions. Nous avons mentionné quelques occurrences où elles apparaissaient sous le
terme d'arai. C'est le terme consacré, que Burkert commente de la façon suivante: "Ara has an
archaic sound and recalls the direct power which the word of prayer exercises as a blessing or
as a curse which, once uttered, can never be retracted."68 Rudhardt attire de même l'attention
sur le fait que ara, tout comme euchê, désigne "aussi bien des prières bienveillantes que des
imprécations"69. Il n'y a pas deux types de prière: "les deux familles de mots s'appliquent aux
mêmes prières, mais, en les désignant, euchê attire notre attention sur les dieux qu'elles
intéressent, tandis qu'ara et ses dérivés soulignent en elles leur simple vertu de parole
agissante"70. Aubriot-Sévin développe par ailleurs cette antinomie pour mettre au jour deux
types de prière qu'expriment respectivement les verbes euchomai et araomai: "l'une qui essaie
de peser sur des volontés divines, et l'autre qui entreprend de collaborer au bon déploiement
de l'élan vital qui anime le monde et les sociétés"71.
A l'inverse de ce que nous avons vu précédemment, deux verbes que l'on serait tenté
d'associer pour raison de synonymie représentent deux actes de langage fort différents, l'un de
type engageant, l'autre de type déclaratif, pour reprendre la classification de Vanderveken. De
fait, le verbe araomai, "maudire", dont l'emploi nous paraît aujourd'hui relativement exotique,
implique selon Aubriot-Sévin "une conception du monde selon laquelle tout est organisé selon
un ordre", dont "celui qui accomplit l'acte d'arasthai se montre (…) solidaire et allié"72.
Or il est intéressant de souligner que cette distinction a également un fondement syntaxique.
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Aubriot-Sévin a montré qu'elle se retrouvait dans la formulation des deux prières: l'impératif
sollicite une grâce (cas de l'euchê), alors que l'optatif s'engage pour la pérennisation d'un état
(cas de l'ara). Cette distinction nous intéresse tout particulièrement parce qu'elle fait écho à
notre deuxième mode, en illustrant parfaitement le lien qui existe entre efficacité du langage
et forme de l'énoncé, thème que nous abordons au point suivant.
Une autre philologue l'a d'ailleurs commentée, Manuela Giordano, que nous suivons dans son
analyse linguistique. Dans son ouvrage intitulé La parola efficace73, Giordano commence par
montrer que les textes homériques rendent compte de l'incertitude liée à la prière, en faisant
souvent connaître après coup la réaction, acceptation ou refus, du dieu invoqué. A l'inverse,
elle montre que le propre de certaines prières est de s'accomplir dans le moment de leur
proclamation. Reprenant l'opposition modale mise au jour par Aubriot-Sévin, Giordano statue
ensuite sur les conséquences formelles de cette distinction: "Ciò comporta due diverse
impostazioni formali: modi verbali imperativi conjugati alla seconda persona nel caso della
preghiera (indirizzati alla divinità), modi verbali ottativi (o più raramente imperativi, usati
specie nei giuramente) rivolti alla realtà oggetto di maledizione (o di benedizione), che
identificano una terza persona inanimata (la realtà) o assente nel destinatario di un messagio
conativo."74
Dans une perspective indigène, le rituel de la malédiction, comme celui du serment, n'a donc
besoin pour agir que de faits rationnels: une formulation correcte, adaptée à l'intention du
locuteur, et un public pour l'entendre. C'est sur ce point que la donnée de la communauté
paraît essentielle. De fait, le rite exige la présence d'un tiers qui atteste de la justesse de la
formule –dans la mesure aussi où c'est cette communauté qui énonce les normes langagières
qu'elle entend être respectées! A contrario, une malédiction qui n'implique que son
énonciateur n'a pas de valeur. Pour qu'elle en ait, il faudra attendre que l'écriture permette à un
individu de réaliser le rituel de manière autonome, en remplaçant le soutien communautaire.
Graf décrit incidemment ce fait: "Les textes des defixiones (...) sont des prières, des énoncés
rituels auxquels l'écriture confère une inaltérable permanence."75 Mais cette pratique est
tardive. Pour la période qui nous intéresse, c'est la présence de la communauté au moment de
l'acte qui assure son efficacité.
Cette donnée explique notamment le principe a priori paradoxal des malédictions lancées à
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titre préventif. C'est le cas, cité par Giordano, des malédictions proférées par les bouzygai à
Athènes, "per i casi che possono sfuggire al controllo sociale"76. Nous avions également cité
le passage de Démosthène qui nous rapporte qu' "à chaque assemblée, le héraut maudit
(kataratai) non pas ceux qui seraient trompés, mais celui qui trompe par ses discours le
Conseil ou le peuple ou l'Héliée"77. Dans ces rituels civiques, la malédiction est
"potentiellement" efficace, mais la présence du corps civique assure sa réalité. Le procédé est
à mettre en parallèle avec les nombreuses pratiques qui exigent que la parole soit mise es
meson, au cœur de la cité78. Dans Droit et société dans la Grèce ancienne, Louis Gernet a
notamment illustré ce fait en montrant que "toute une série de prédroit (sic) est de l'ordre de
l'imprécation"79. Il évoque ainsi le procédé de la prorrêsis, cette interdiction des droits
civiques prononcée contre un meurtrier. Elle aussi peut être proférée "contre inconnu", mais
dans tous les cas elle l'est en public. "Dès le temps de la loi de Dracon", nous dit Gernet, "elle
est prononcée dans l'agora."80
Dans un contexte de ritualité, on ne peut se passer d'un public. Ainsi, dans le cadre d'un
sacrifice, on voit un prêtre officier, délégué par le groupe, tandis que le reste de la
communauté assiste à son action. Il sert de témoin à l'exactitude puis à l'efficacité des gestes
exécutés et des paroles dites. Svenbro met cette dynamique en lumière dans un passage où il
réfléchit sur le fait qu'Ulysse, à son retour, tue Léodès, le prêtre examinateur des sacrifices de
la maison: "Le héros le tue, parce qu'il suppose qu'aux sacrifices des prétendants, le prêtre a
prié pour que le roi ne revienne jamais. A travers une pratique religieuse, Ulysse reconnaît
donc immédiatement un mode de symbolisation sociale: prier au sein du groupe, c'est
exprimer les intérêts les plus profonds de ce groupe, c'est-à-dire se solidariser avec lui."81
En rapport avec les pratiques du langage qui nous intéressent, il faut imaginer une même
assemblée qui, par exemple, accueille le myste au moment où il prononce les formules
parachevant le rite initiatique; une assemblée qui se sent liée aux serments et aux malédictions
qu'elle entend prononcer, ou encore qui, par ses propres cris rituels et les émotions qu'ils
provoquent en elle, atteste la présence de la divinité. Mais il faut la voir aussi dans la
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parturiente, dont le corps atteste l'efficacité de l'incantation prononcée par l'accoucheuse à son
chevet82. Dans ces différents cas, un même principe est actif qui fait que l'énonciateur et les
témoins de l'énonciation sont les acteurs d'une action plus générale.
Conséquemment, dans le cas des malédictions, la communauté ressort plus soudée du fait de
son engagement commun dans un acte de langage (très souvent doublé d'un geste). Aubriot-
Sévin a souligné la logique fondamentalement sociale de l'ara: "Dirigeant vers le seul
coupable les forces de mort qu'il a mises en branle (par un meurtre, un inceste, un sacrilège,
par exemple), la malédiction en exempte du même coup tous les autres, tous les innocents qui
autrement risqueraient de payer en même temps."83 De même dans le cas des cris rituels: ils
tendent à célébrer une épiphanie, mais ils créent par ailleurs une émotion qui témoigne de la
présence du dieu. Aubriot-Sévin voyait la même dynamique à l'œuvre dans la récitation des
hymnes, qui est source de joie pour les hommes comme pour les dieux: "L'allégresse de la
fête célébrée en commun, la dépense d'énergie, le surplus d'être, si l'on peut dire, que font
éprouver le chant et la danse, étaient toujours en quelque manière attribués, en tout cas
rapportés à la présence du dieu ainsi pressentie par les participants"84.
Que l'on prononce des cris, des noms ou des formules, que l'on parle cet autre langage qui est
celui des incantations et de la poésie, que l'on attribue un nom à un enfant, s'engage dans un
serment, maudisse un ennemi –chacune des pratiques langagières est une manière de répéter
et de renouveler l'ordre du monde, la relation entre hommes et dieux. Cette logique est
proprement celle du rite, dont la répétition assure cet ordre cosmique. On remarquera sur ce
point que le grec ne comprend pas de terme spécifique pour décrire le rite. C'est le terme draô
qui désigne l'action rituelle, comme l'a montré Burkert85. Aussi relie-t-il cette activité à toutes
les autres, et particulièrement à celle du théâtre, drama. Mais nous reviendrons sur cette
correspondance dans le chapitre sur les Choéphores.
Pour nous, la modalité du rite spécifiera la donnée abstraite du "contexte d'énonciation". Il
inscrit en effet ce concept dans la réalité grecque. Mais le terme de rite met aussi en évidence
la part de codification de ces pratiques, le fait qu'elles déterminent, comme on la vu, certaines
formes d'énoncés. C'est à ces dernières que nous allons à présent nous attacher, pour observer
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dans différents cas comment la nature et la structure des énoncés permet au langage d'agir.
1.3.2. La forme de l'énoncé
Cris, cris rituels, invocations
Rudhardt fait une constatation simple au début de son chapitre sur les rites parlés: "Il faut
admettre que la vertu du mot, de la formule correctement prononcée joue un rôle dans
plusieurs actes cultuels."86 L'efficacité de la parole dépend directement de l'acte locutoire. On
l'observe tout particulièrement dans le cas de ce que Rudhardt appelle des cris rituels,
notamment celui de l'ololugê. Cri poussé par les femmes, destiné à effrayer l'ennemi87 comme
à marquer la joie88, Rudhardt l'interprète généralement (bien que prudemment) comme une
manière de "saluer la présence divine"89. Il peut dès lors être également employé à des fins
apotropaïques. Ainsi, dans la Médée d'Euripide, un messager rapporte qu'une vieille femme,
lorsqu'elle voit Glauké s'effondrer (elle a enfilé la robe de Médée), "croyant sans doute à un
accès de la fureur de Pan ou de quelque dieu, pousse l'ololugê"90.
Dans tous les cas, le cri est en rapport étroit avec la nature des dieux. Ce principe est confirmé
par le fait que l'hommage aux dieux comprend l'usage de cris particuliers. Le iê iê paian crié à
Apollon, le euhoi des bacchants ou le Iakch' o Iakche de la procession à Eleusis, sont des
éléments essentiels du culte, dans la mesure où, explique Burkert, "through sound and rhythm
they help to mould the experience of the festival, and at the same time they receive their
content from that experience"91. En d'autres termes, le cri est à la fois un hommage rendu
rituellement au dieu et un témoignage émotionnel de sa présence. Nous avons affaire dans ce
cas à un type particulier d'énoncé, qui constitue un acte de langage (à valeur illocutoire de
"reconnaissance", de "salutation épiphanique"…), mais où la valeur phonique prend le pas sur
la valeur sémantique.
On peut en ce sens rapprocher ces énoncés des interjections: pheu, iô, oimoi, qui ponctuent la
tragédie. De manière éclairante, mais à propos des expressions "Hélas!" et "Chic!", Ducrot
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commente dans Le dire et le dit: "En [les] disant, on colore sa propre parole de tristesse ou de
joie: si la parole fait connaître ces sentiments, c'est dans la mesure où elle est elle-même triste
ou joyeuse". Et de préciser que ces expressions, à l'inverse d'un énoncé déclaratif du type "Je
suis triste", obligent à une expressivité, une gestuelle adéquate, "puisque [l'énonciation] est
présentée comme l'effet immédiat du sentiment qu'elle exprime"92. Un lien direct est établi
entre la parole et le geste.
Mais l'ensemble de ces expressions figées nous rappellent surtout qu'un énoncé n'a pas besoin
d'offrir une construction syntaxique entière pour se constituer en acte. La langue comprend de
nombreuses formules, pouvant être réduite au cri, qui entraînent une efficacité codifiée. Il
nous faudra être attentif à ce phénomène particulier dans notre analyse des textes tragiques, à
sa dimension proprement théâtrale que souligne déjà Ducrot. La question est de repérer dans
la langue et dans les pratiques grecques les codes préexistants.
Ainsi, on trouve dans l'épopée, sous d'autres formes, un écho à l'usage des cris: Ulysse crie
trois fois le nom de chacun de ses compagnons morts pour leur rendre hommage (Od. 9, 65).
Ailleurs, ce sont des cris qui sont décrits avec les effets qu'ils provoquent. Ainsi, les cris
terribles d'Achille à la mort de Patrocle ont pour effet de bouleverser les combattants qui les
entendent et de leur faire perdre la raison (Il. 18, 217-231).
¶nya ståw ≥#s', épãterye d¢ Pallåw ÉAyÆnh
fy°gjat': étår Tr≈essin §n êspeton Œrse kudoimÒn.
…w d' ˜t' érizÆlh fvnÆ, ˜te t' ‡axe sãlpigj
220 êstu periplom°nvn dh˝vn Ïpo yumoraÛst°vn,
Õw tÒt' érizÆlh fvnØ g°net' Afiak¤dao.
o„ d' …w oÔn êÛon ˆpa xãlkeon Afiak¤dao,
pçsin Ùr¤nyh yumÒw: étår kall¤trixew ·ppoi
íc ˆxea trÒpeon: ˆssonto går êlgea yum“.
(...)
tr‹w m¢n Íp¢r tãfrou megãl' ‡axe d›ow ÉAxilleÊw,
tr‹w d¢ kukÆyhsan Tr«ew kleito¤ t' §p¤kouroi.
230 ¶nya d¢ ka‹ tÒt' ˆlonto du≈deka f«tew êristoi
émf‹ sfo›w Ùx°essi ka‹ ¶gxesin.
S'arrêtant là, il poussa un cri, et de son côté, Pallas Athéné fit entendre sa voix. Il suscita aussitôt
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dans les rangs des Troyens un désordre indicible. Comme lorsqu'une voix éclatante, lorsque la
trompette retentit, le jour où des ennemis, destructeurs de vies humaines, enveloppent une cité,
ainsi, éclatante, sonna la voix de l'Eacide. Et quand ils entendirent la voix d'airain de l'Eacide,
leur coeur à tous fut remué. Les chevaux aux belles crinières vite à leurs chars faisaient faire
demi-tour: dans leur coeur ils pressentaient des souffrances. (...)
Trois fois, par dessus le fossé, le divin Achille jeta un immense cri; trois fois les Troyens et leurs
illustres alliés furent bouleversés. Là encore périrent douze des meilleurs preux, sous leurs
propres chars ou par leurs propres piques.
Certes nous sommes ici en pleine hyperbole épique. Mais notre attention peut s'attacher aux
procédés descriptifs employés. Le cri provoque des effets concrets. En termes de pragmatique,
on dirait que ce sont les effets perlocutoires qui sont mis en valeur: suite au cri d'Achille, les
rangs des Troyens se déstructurent, les cœurs s'émeuvent, les chevaux font demi-tour. Mais il
est tout aussi intéressant d'observer de quelle manière la nature du cri est rendue, dans sa
dimension locutoire donc. On observe une comparaison entre le cri et le son de la trompette.
Les traits comparatifs et métaphoriques ont en effet pour fonction de caractériser la voix
d'Achille. Celle-ci résonne comme la "voix" (phônê, v. 219) de la trompette. Mais par ailleurs,
il est dit en retour que la voix d'Achille retentit avec un "son d'airain" (opa chalkeon, v. 222),
terme qui lui confère une matérialité et redouble la comparaison par une métaphore.
D'ailleurs, dans les deux cas, la voix est dite arizêlê, "très brillante" (vv. 219, 221), un terme
appliqué habituellement au registre visuel (zêlos est une variante de dêlos)93.
Alors le coeur des Troyens "s'émeut", ils sont "bouleversés" et meurent sous le coup de leurs
propres armes. En résumé, les données pragmatiques de la relation "langagière" qui relie le
locuteur à l'auditeur dans ce passage sont transposés dans une image et dans des effets
matériels. Nous avons là un premier exemple de la manière par laquelle la création poétique
rend compte d'un acte de langage, en l'explicitant, en l'amplifiant.
Car le cri d'Achille est en somme un exemple extrême, idéalisé, de l'utilisation de la voix dans
le contexte guerrier. Sabina Crippa, dans un article sur la "théologie de la voix" en Grèce
antique, donne plusieurs exemples de ce type de voix qui est l'attribut du guerrier94. Ainsi,
Homère dit d'Ajax que sa voix "rejoint le ciel" (Il. 15, 686); d'Arès, qu'il "hurle avec la force
de neuf ou dix milles hommes" (Il. 5, 859). Lorsqu'Athéna et Arès se battent, ils le font
                                                 
93 Les autres occurrences du terme accompagnent dans l'Iliade: l'aigle de Zeus (2, 318), des éclats lumineux
(augai, 13, 244; 22, 27) et des habits (18, 519). Cependant, pour sa seule mention dans l'Odyssée, sous forme
adverbiale, il décrit des "choses exprimées très clairement" (le récit des aventures d'Ulysse!), arizêlôs eirêmena
(12, 453)!
94 Crippa 2000, pp. 5-6.
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également en hurlant et en criant des ordres, chacun de son côté (Il. 20, 48-53)95. En vérité,
ces exemples héroïques subliment l'usage commun en quoi consiste le cri de guerre, dont
témoigne de nombreuses occurrences chez Hérodote comme chez Thucydide. On trouve chez
ce dernier une description par Brasidas de la technique guerrière des Barbares (4, 125-128):
"Or ces gens représentent bien pour qui ne les connaît pas une perspective qui fait peur: leur
nombre à l'œil les rend effrayants et l'intensité de leur cri se supporte mal."96
On voit donc à travers ces exemples que les Grecs comptaient nombre de pratiques où
intervenait prioritairement le son de la voix. Ceci pourtant en fonction de sons définis, allant
de la mesure d'une syllabe à celle d'un nom ou d'une onomatopée. Les formules écrites, mais
destinées à être prononcées, que nous ont conservées les papyrus magiques témoignent des
mêmes procédés. Les jeux phoniques y sont parfois poussés à l'extrême: l'auteur tente par leur
étrangeté, par leurs variations multiples, de reproduire la voix divine. Crippa, dans le même
article cité, donne quelques exemples de ces formules d'invocations étonnantes. L'une d'elle
est exemplaire: hev ohev ivv oh hev hev oh ev ivv ohhe vhe voh ih hv ov oh iev oh voh
iev oh ieev eh iv oh ioh vhv eoh oev vih vih ev oi iii hoh vuh hvohe ev hia aha eha
heeh eeh eeh iev hev oheeoh hev huv oh eÛv hv vh vh ee ooo uivh97. A nouveau, on le voit
ici magistralement exposé, la valeur sémantique s'efface au profit de la seule force "locutoire",
du son prononcé pour lui-même.
Force des sons, des cris, du mot exact: on retiendra de ce fait ce que dit Rudhardt à propos du
climat émotif de l'opération rituelle: "le cri, tout à la fois, [l'] exprime et contribue à [le]
créer"98. Dans son étude, Aubriot-Sévin parvient à la même conclusion, lorsqu'elle se réfère à
l'expression vocale, voire aux cris, qui accompagnent le rite: "le simple fait d'élever la voix,
indépendamment de toute signification nette, entre déjà pour quelque chose dans la démarche
de la prière"99. Et plus loin: "une action n'acquiert pas toute sa plénitude tant qu'elle n'est pas
soutenue par une intervention vocale adéquate"100.
C'est reconnaître qu'en Grèce ancienne une vertu perlocutoire est attribuée à la seule voix, qui
va donc au-delà du sens des mots, et même, comme nous l'avons vu, dans un registre qui ne se
réduit pas à celui du "religieux" proprement dit. Ce principe prendra toute son importance
                                                 
95 aÔe d' ÉAyÆnh ... makrÚn é@tei, aÔe d' ÖArhw ...  ÙjÁ keleÊvn.
96 Traduction de Romilly dans l'édition des Belles Lettres.
97 PGM 4, 610-616.
98 Rudhardt 1992 [1958], p. 180.
99 Aubriot-Sévin 1992, p. 164. Voir plus généralement pp. 157-164.
100 Aubriot-Sévin, p. 171.
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lorsque nous verrons réapparaître en poésie, dans la langue du théâtre, des formes de cris, des
exclamations ou des formules rituelles. Mais il n'est pas sans poser une question plus directe,
qui est de comprendre l'articulation qui relie les énonciations codifiées telles que les cris, les
invocations, aux formules rituelles, marqués par les jeux phoniques et rythmiques et, par delà,
aux formes poétiques élaborées qui semblent en découler.
Formules rituelles, incantations (epaoidai)
On a vu que le cri pouvait servir à effrayer l'ennemi ou à honorer la divinité. Liées à cette
forme d'expression, mais plus développées, on trouve des formules fixes qui génèrent des
effets ciblés. C'est ainsi le cas de certaines formules initiatiques qui concluent les rites à
mystères. Evoquant les formules elliptiques du rite d'Eleusis ou de Sabazios qui nous ont été
conservées, Rudhardt conclut: "Choix étrange du vocabulaire, irrégularité délibérée de la
syntaxe, immutabilité montrent que la formule ne trouve pas dans la signification qu'elle porte
son unique raison d'être (…)."101
Dans un domaine autre que celui du culte, il faut mentionner le cas des epaoidai,
"incantations", qui permettent de guérir une personne. Leur statut d'artefact langagier en fait
un élément charnière entre les formules rituelles et les compositions poétiques –une
considération qui nous conduira d'ailleurs à redéfinir le statut de ces dernières. Il est
cependant difficile d'identifier une forme précise pour les incantations. Une célèbre
occurrence apparaît dans le récit de l'Odyssée qui sert à expliquer l'origine de la cicatrice
d'Ulysse, par laquelle Euryclée reconnaît son maître. Il est dit que les oncles du héros
emploient une incantation pour arrêter l'hémorragie du héros (Od. 19, 457-458):
d∞san §pistam°nvw, §paoidª d' aÂma kelainÚn
¶sxeyon, a‰ca d' ·konto f¤lou prÚw d≈mata patrÒw
Ils appliquèrent un bandage avec art, au moyen d'une incantation ils arrêtèrent le sang noir, puis
rapidement ils revinrent à la demeure de leur père.
Des occurrences plus tardives attestent l'existence de cette pratique dans la médecine
régulière, chez Pindare, Eschyle ou Sophocle, qui oppose l'usage de l'incantation à la nécessité
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de l'amputation102. Platon, on l'a déjà vu, parle lui-même d'epaoidai prononcées par les
accoucheuses au moment de la naissance (Theæt. 149c7-d3). On trouve par ailleurs une
critique portée contre ce type de médecine dans le texte de tradition hippocratique Sur la
maladie sacrée. L'auteur évoque à deux reprises des tentatives faites pour guérir cette maladie
"par des purifications et des incantations"103, que réalisent prioritairement "mages,
purificateurs, prêtres mendiants et charlatans"104. Mais ce ne sont pas tant les incantations qui
sont critiquées, en tant que moyens "totalement absents de la médecine rationnelle (sic) des
hippocratiques", comme l'affirme Jacques Jouanna105. Ce sont plutôt ceux qui les utilisent, et
qui se révèlent bien souvent être des charlatans. Ce que l'on observe dans ce passage, qui date
vraisemblablement du 5ème siècle, c'est une trace de la création de la catégorie de magie et de
la ségrégation des pratiques qu'on lui rattache –un processus que nous avons déjà évoqué plus
haut et qui ne tient pas à une opposition entre science et irrationnel.
Un cas étrange est à rattacher à cette série, mais qui ouvre lui aussi sur le champ du poétique.
C'est une occurrence dans l'Euthydème de Platon, où Socrate compare l'art de faire des
discours à l'"art des incantations" (hê tôn epôidôn technê), qui est "un charme (kêlêsis) pour
les serpents, les tarentules, les scorpions, les autres bêtes et les maladies" (Euthyd. 290a1-3).
Cette pratique met en valeur une qualité du langage rarement mentionnée, qui rejoint
cependant la vertu qu'on attribuait au chant d'Orphée: le langage humain, comme il sert à
communiquer avec les dieux, sert à communiquer avec les animaux. Mais c'est la dimension
du "charme" qui est soulignée ici, et nous la retrouverons dans le contexte poétique. Par
ailleurs, le fait que Platon parle d'"art" à cet endroit atteste l'existence d'une pratique, d'un
savoir-faire relatif à ces formules, qui fait de leur créateur et utilisateur une forme d'artisan de
la parole. Un autre commentaire de Platon, dans la République (358b1-2), nous apprend
d'ailleurs qu'il existait des charmeurs de serpent en Grèce à cette époque.
Dans tous les cas, le principe semble être répandu et employé dans des domaines variés. Il est
en revanche plus difficile d'imaginer à quoi ressemblaient ces incantations. On ne connaît pas
d'occurrence de formule orale, pour la période archaïque, qui nous ait été transmise par les
textes. Tout au plus pourrait-on entendre une forme d'incantation dans les mots que prononce
Déméter, dans l'hymne homérique qui lui est dédié, au moment où elle prend en charge
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103 Hipp. De mor. sac. 1, 4, 8, traduction de Jouanna dans l'édition des Belles Lettres.
104 Hipp. de mor. sac., 1, 4, 20-21.
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Triptolème (vv. 226-230).
yr°cv, koÎ min ¶olpa kakofrad¤˙si tiyÆnhw
oÎt' êr' §phlus¤h dhlÆsetai oÎy' Ípotãmnon:
o‰da går ént¤tomon m°ga f°rteron ÍlotÒmoio,
230 o‰da d' §phlus¤hw polupÆmonow §sylÚn §rusmÒn.
Je l'élèverai, et je ne pense pas que, par l'imprudence de sa nourrice, aucune attaque ne le
blessera, ni le mal perçant: je sais un antidote bien plus fort que le perce-bois; je sais contre une
attaque douloureuse un bon remède.106
Le commentaire de N J. Richardson107 sur ces quelques vers est très éclairant. Il souligne la
proximité de langage entre ce passage et certaines formules des papyrus magiques,
notamment des formules hexamétriques. Mais ce sont les répétitions, les jeux phoniques, les
structures anaphoriques et chiasmatiques qui sont les plus frappantes dans le passage en
question, et qui nous permettent d'imaginer que nous avons affaire à une vraie formule de
conjuration. L'expression laisse en tout cas entendre que Déméter connaît les formules qui
charment et protègent. Plus encore, elle les met en action en les disant, ce qui confère une
valeur performative à la formule employée.
De manière significative, la même formule trouve un correspondant dans le langage des
Muses de la Théogonie (vv. 27-28) et dans celui des Sirènes (Od. 12, 189-191): leur langage
est marqué par une structure anaphorique qui répète le verbe "nous savons". Richardson met
également en rapport avec ce passage la construction anaphorique du fragment 1 de Sappho
(vv. 21-24), son invocation/incantation à Aphrodite. Il faut mettre ces données en parallèle
avec les remarques d'Aubriot-Sévin sur les quelques véritables prières cultuelles que nous
conservons: "Elles nous laissent apercevoir des usages où la rhétorique est réduite à sa plus
simple expression (si l'on entend par là l'enchaînement du discours), mais où de multiples
figures rythmiques et sonores principalement possèdent peut-être un peu plus de chance d'être
passibles d'une interprétation magique."108 Et d'ajouter: "encore que ce terme reste à définir".
Dans ces quelques occurrences, il ressort donc un élément précis, c'est que la construction de
la formule crée son efficacité. Cette possibilité tendrait à nous ouvrir le champ de la poésie,
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qui est elle aussi une autre forme de langage, codifié et enchanteur. Dickie établit un même
parallèle: "it is to be imagined that the epôdai were originally always sung and it is indeed the
case that the earliest instances of the genre are in hexametric verse"109. Platon, dans la
République, emploie le même mot qu'il utilisait pour parler plus haut de l'effet des
incantations sur les animaux, kêlêsis, "charme", pour parler de celui du "mètre, du rythme et
de l'harmonie" (Rsp. 601a8-b2). Nous verrons d'ailleurs dans le quatrième chapitre tout le
bénéfice que Gorgias tire de ce parallèle entre poésie et enchantement, et l'emploi direct qu'il
fait des figures phoniques et stylistiques. Il convient donc, en référence à cette parole qui
atteint les êtres dans leur chair, de rappeler le grand cas que font les Grecs des effets de la
poésie sur l'auditoire.
Poésie
Le pouvoir de la poésie est attesté à toute époque, depuis Homère et Hésiode. Au moment où
se développera la rhétorique, les premiers orateurs, comme Gorgias, s'y réfèreront
naturellement pour définir leur propre art en fonction de lui. Nous parlerons en détail de cette
confrontation entre prose et poésie dans notre quatrième chapitre, pour constater que certaines
données structurelles sont communes aux deux. Mais ce qui importe pour l'heure, c'est de
tenter de rattacher le charme de la poésie à la conception de la parole efficace. On trouvera
peut-être ainsi à expliquer, d’un point de vue antique, la nature de cet attrait de la poésie,
capable, nous dit Pindare, de charmer (thelgein) jusqu'à Arès (P. 1, 18).
Un élément majeur de cet attrait, dans les premières occurrences décrivant les effets de la
poésie, tient à la capacité de la poésie, du chant, de détourner l'auditeur du quotidien, de le
leui faire oublier. C'est une qualité qu'Hésiode prête aux aèdes (Th. 96-103):
ı d' ˆlbiow, ˜ntina MoËsai
f¤lvntai: glukerÆ ofl épÚ stÒmatow =°ei aÈdÆ.
efi gãr tiw ka‹ p°nyow ¶xvn neokhd°i yum“
êzhtai krad¤hn ékaxÆmenow, aÈtår éoidÚw
100 Mousãvn yerãpvn kle›a prot°rvn ényr≈pvn
ÍmnÆsei mãkarãw te yeoÁw o„ ÖOlumpon ¶xousin,
a‰c' ˜ ge dusfrosun°vn §pilÆyetai oÈd° ti khd°vn
m°mnhtai: tax°vw d¢ par°trape d«ra yeãvn.
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Bienheureux celui que les Muses aiment. Douce est la voix qui s'écoule de sa bouche. Si un homme
porte le deuil dans son coeur novice au souci et que son âme se sèche dans le chagrin, qu'un
chanteur, servant des Muses, chante les hauts faits des hommes d'autrefois ou les dieux
bienheureux, habitants de l'Olympe, et vite, il oublie ses déplaisirs, de ses soucis il ne se souvient
plus; le présent des déesses l'en a tôt détourné.110
On retrouve cette même vertu prêtée aux Sirènes dans le texte homérique, mais cette fois en
mauvaise part. De fait, elles ne sont pas "servantes des Muses"… Le terme employé dans ce
cas, comme pour Arès chez Pindare, est thelgein, "charmer" (Od. 39-44):
Seir∞naw m¢n pr«ton éf¤jeai, a· =ã te pãntaw
40 ényr≈pouw y°lgousin, ˜t¤w sfeaw efisaf¤khtai.
˜w tiw éÛdre¤˙ pelãs˙ ka‹ fyÒggon ékoÊs˙
SeirÆnvn, t“ d' oÎ ti gunØ ka‹ nÆpia t°kna
o‡kade nostÆsanti par¤statai oÈd¢ gãnuntai,
éllã te Seir∞new ligurª y°lgousin éoidª.
Tu arriveras d'abord chez les Sirènes, qui charment tout homme qui arrive jusqu'à elles. Celui qui,
dans son ignorance, approche et entend la voix des Sirènes, celui-là, jamais sa femme et ses petits
enfants ne se réunissent près de lui, de retour au foyer, ni ne le fêtent; les Sirènes le charment par
leur chant harmonieux.
De ces deux occurrences, il ressort que la matière du récit, les exploits des héros et des dieux,
détournent les humains de leurs peines et soucis quotidiens. De même, au moment où
Démodocos chante les amours d'Arès et d'Aphrodite, Homère prend soin de souligner
qu'Ulysse "se réjouit à entendre les chants, tout comme les autres, les Phéaciens manieurs de
longues rames, les illustres marins" (8, 368-369). Le contraste sera d'autant plus marqué
lorsque, plus tard, il pleurera à gros bouillons, tout entouré qu'il est, en entendant l'aède
évoquer les faits et les héros de la guerre de Troie (8, 521 sq.). En retour, on remarquera que
c'est le terme kêlêthmos, de la même famille que le kêlêsis de Platon, qui sera employé pour
décrire l'effet du récit d'Ulysse sur les Phéaciens réduits au silence (Od. 11, 334; 13, 2): un
Ulysse devenu énonciateur à son tour et qui revêt momentanément la fonction de l'aède.
Mais un autre point est à souligner dans le fait que le charme qu'exercent les Sirènes est dû à
un chant, défini en terme d'aoidê, comme pour l'aède d'Hésiode qui chante les dieux (aoidos…
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humnêsei, vv. 99-101). Si la poésie, le récit épique, fonctionne comme un charme, le charme
lui-même, celui de la voix des Sirènes, est décrit en retour comme un produit poétique!
Monde clos de la poésie: même le langage des dieux, celui de Déméter ou des Sirènes, y est
décrit comme poésie. Mais celui des Muses l'est à plus forte raison: il s'incarne dans le poème
épique lui-même, que l'aède transmet par sa bouche après avoir invoqué les déesses tutélaires.
Dans le langage poétique s'assimilent donc voix humaine et voix divine. C'est une association
qui se retrouve d'ailleurs dans la qualité des hymnes, qu'Aubriot-Sévin oppose aux prières en
premier lieu pour leur nature poétique: "Manifestation de la bénédiction divine agissant parmi
les mortels, l'œuvre poétique retourne aux dieux qui l'ont inspirée, sous forme d'offrande
destinée à leur être agréable, et ainsi propre à obtenir la faveur de leur bienveillance"111.
Il se dessine en définitive une analogie entre formules rituelles, incantations et récitations
poétiques. Toutes attirent l'attention sur la forme donnée au langage. Complétant ce que nous
avons évoqué précédemment sur la force du son prononcé, nous voyons à présent que la
structure de l'énoncé –le fait qu'il soit en mètres, qu'il soit chanté, qu'il contienne des figures
stylistiques– est attachée directement à l'idée d'un effet sur l'auditeur.
Les Grecs reconnaissaient dans la conformation de la langue à certains codes structurels, qui
définissent la poésie, le gage de son efficacité. Le système métrique lui-même témoigne de ce
principe. Rien que dans le drame, les iambes marquent le dialogue et les discours, les
anapestes souvent l'entrée du chœur; le vers lyrique fonde les parties du chœur, voire les
monodies des acteurs. Les types de mètres sont de même liés à des pratiques sociales:
l'hexamètre sert à honorer les dieux (humnos), le dystique élégiaque est le vers de
l'épigramme, l'iambe relaie une tradition de critique112…  En regard de ces distinctions
génériques, parler de "poésie" en général, pour les Grecs, pourrait induire en erreur. A
l'époque archaïque, diverses pratiques coexistent sous cette appellation moderne, et il faut les
distinguer selon leur système métrique et leur mode de production: récitatif ou chanté,
accompagné ou non d'instruments, monodique ou choral… Néanmoins, toutes ces pratiques
se recoupent en ce qu'elles proposent un emploi de la langue différent du quotidien. Tributaire
de codes dont les schémas métriques sont les témoins, la poésie s’accorde sur ce point à la
logique de la formule rituelle. Elle charme en proposant une forme alternative de langage, et
l'on se souvient que Rudhardt voyait dans l'étrangeté des formules initiatiques la marque de
                                                 
111 Aubriot-Sévin 1992, p. 185.
112 "der frügriechische Iambos, eher eine Gattung als ein Rhythmus…" (4ème de couverture) –c'est la thèse
principale de Steinrück 2000.
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leur caractère rituel.
Ce principe nous invite à identifier tout ce qui dans le langage poétique, en deçà du sens des
mots, est signalé par les témoignages antiques comme contribuant à l'action du langage sur
l'auditeur. Nous avons cerné les traits pertinents pour l'analyse pragmatique d'un énoncé:
rythme, répétitions, assonances, bref tous ces éléments qui donnent forme au langage. Ils
réclameront de notre part une attention particulière tout au long de cette étude, mais nous
serviront surtout d'éléments clefs dans l'analyse du texte de Sophocle. Cependant, il ne suffira
pas de s'en tenir à ces éléments. Des données externes s'y ajoutent, relatives à l'énonciation de
l'énoncé. C'est d'elles que nous parlerons à présent.
1.3.3. Les gestes de l'énonciation
En référence à l'acte même d'énonciation, on remarquera en premier lieu que le mode de la
récitation joue une part importante dans l’enchantement. Les textes épiques insistent sur la
beauté de la voix, qu'il s'agisse de celle des Muses ou des Sirènes, ou encore de Nestor: voix
perikallea (Th. 10), hêdeia (Th. 40), leirioessê (Th. 41), ambrotos encore (Th. 43) des Muses,
qui sont elles-mêmes artiepeiai (Th. 29), dans la Théogonie d'Hésiode; chant ligurê (Od. 12,
44), voix meligêrus (12, 187), kallimos (12, 192) des Sirènes dans l'Odyssée. Nestor, le sage
conseiller, est par ailleurs le seul à posséder une voix meligêrus lui aussi (Il. 1, 248-9).
Ce puissant intérêt pour le son de la voix est un trait que nous retrouverons dans le théâtre, où
un acteur est apprécié et réputé principalement pour ses qualités vocales113. Attesté dans les
textes homériques déjà, il nous conduit à porter notre attention sur la manière dont est produit
le discours, fait auquel les Grecs semblent particulièrement sensibles. La qualité de la voix
constitue donc l'une des données relatives à l'énonciation, qui contribue ici encore au charme
de la poésie. Mais la donnée majeure que nous entendons traiter à présent est celle du geste:
d'abord parce qu'il peut être effectué en parallèle de l'énonciation, ensuite parce qu'il peut
servir à concrétiser l'acte de langage effectué à cette occasion.
Le titre de cette thèse le reconnaît implicitement: l'une des manières les plus courantes
d'exprimer l'efficacité de la parole est de la transposer dans le geste. Ce que tu lances là
                                                 
113 Voir Pickard-Cambridge 1988 [1953], sur "Voice and enunciation", pp. 167-171.
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s'enfonce en mon oreille, la perce comme un dard! s'écrie Oreste dans les Choéphores (vv.
380-381), quand le chœur lui rappelle le supplice de son père. Nous aurons encore souvent
l'occasion, tout au long de cette étude, d'observer des témoignages de cette analogie et de
réfléchir sur leurs enjeux. Mais au stade où en est notre recherche, nous souhaitons en
observer les fondements concrets. De nombreuses occurrences rendent compte, en parallèle
des pratiques langagières, de l'accomplissement de gestes précis. C'est un principe que nous
connaissons aussi, dans nos gestes de salutation, de menace, de requête, ainsi que dans nos
mimiques et grimaces. La liste est longue, mais les gestes peuvent cependant être répartis en
trois classes, en fonction de leur rapport à l'énoncé. Kerbrat-Orecchioni114 parle à cet effet de
rôle subalterne (par exemple une question accompagnée d'un geste de désignation),
complémentaire (une dénégation par un geste de la tête accompagnée d'un "merci"), ou plein
(frapper à la porte, hausser les épaules…). Nous reprendrons ces distinctions dans le chapitre
six, en tâchant de les appliquer aux énoncés de théâtre. Et pour l'heure, nous tâcherons de les
appliquer aux différentes pratiques qui nous intéressent, pour voir s'il ne se détache pas un
modèle de relation entre geste et parole.
Le geste joue par exemple un rôle important dans l'invocation et dans la prière: "The gesture
of entreaty is outstretched arms", nous dit Burkert115, ajoutant que les paumes sont tournées
vers le haut quand on s'adresse aux dieux olympiens, les bras dirigés vers la mer quand on
invoque les dieux marins. Dans le cas de prières aux dieux chtoniens, quelques occurrences
nous montrent les orants frappant le sol de leurs poings116. Partant de ces mêmes
constatations, Aubriot-Sévin conclut les pages qu'elle consacre à l'expression corporelle dans
la prière en avançant que "la station debout, l'extension des bras supposent une certaine
tonicité du corps" et que "l'un des traits frappants de la posture la plus fréquente de la prière
en Grèce est son caractère actif et nullement replié"117. L'activité vocale s'associe dans ce cas
à une activité corporelle.
Cette activité peut d'ailleurs prendre une forme plus complexe, et se transposer dans des
libations. Elle constitue alors le rituel complet que Rudhardt voit dans la prière homérique:
"Le rituel –le rituel homérique du moins– impose en revanche des gestes solennels: on se
lève; on se tient debout la coupe à la main et on regarde le ciel; le liquide répandu, on
                                                 
114 Kerbrat-Orecchioni 2001, pp. 153-154.
115 Burkert 1990 [1977], p. 75.
116 Voir Rudhardt 1992 [1958], p. 189, qui fait référence à Il. 9, 568, H. Ap. 333, Eur. Tr. 1306, El. 678.
117 Aubriot-Sévin 1992, pp. 139-140.
La parole comme geste
48
prononce une prière, les mains tendues vers le ciel; puis on boit."118 La prière est à ce point
associée aux libations que le cri spondê! spondê! peut servir à annoncer une prière ou un
sacrifice119. Un exemple est fourni par un appel d'Hermès au recueillement dans la Paix (vv.
433-435): "Libation! Libation! Recueillez-vous! Recueillez-vous! Faisant cette libation, nous
prions…" (spendontes euchomestha).
Ce type de scène est par ailleurs si régulièrement décrit dans la littérature grecque que l'on ne
s'y arrête plus. Il faut pourtant saisir la particularité de ces rituels qui incluent dans une même
action l'accomplissement d'un geste et la prononciation d'une parole particulière. De fait, la
modalité même de cette relation n'est pas explicite, il faut tenter de la mettre en lumière. C'est
encore vers Rudhardt que nous nous tournons pour ce faire, car il a préparé le terrain en
répertoriant toutes les circonstances dans lesquelles interviennent des libations. Il a également
abordé le problème sous l'angle du lexique et distingué les spondai et les choai en tant que
libations partielles et totales. Mais surtout, il a émis quelques considérations sur leur rapport à
la prière. Dans le cas des spondai par exemple, que l'on tendrait à considérer comme des
offrandes aux dieux, il note que "les textes les plus précis, distinguant la libation au sens étroit
du mot, l'acte de répandre du liquide et la prière qui lui est associée, font des dieux les
auditeurs de la prière, mais ne les intéressent pas directement au liquide répandu"120.
Les libations, de ce point de vue, prennent une portée symbolique. Il est d'ailleurs à noter
qu'on ne peut établir l'ordre de succession exact des actions, les témoignages faisant tantôt
intervenir les libations avant la prière, tantôt après, ce qui confirmerait leur valeur
symbolique. Burkert aussi leur attribue cette valeur et tente de la justifier. Si les choai offertes
aux morts et aux dieux chtoniens ont une certaine logique, nous dit-il, il est moins justifiable
d'adresser aux dieux olympiens un peu de liquide qui se répandra dans le sol. Le sens du geste
pourrait être ailleurs. Burkert note donc à propos des libations, en général: "What
distinguishes the outpouring from other gifts of food is its irretrievability; what is spilled
cannot be brought back. The libation is therefore the purest and highest form of
renunciation."121 Par ce geste, l'orant fait d'un dieu son obligé, selon la logique du don qui
requiert un contre-don.
La valeur symbolique du liquide, dans la libation, serait donc qu'il s'écoule sans revenir en
                                                 
118 Rudhardt 1992 [1958], p. 241. Il donne comme exemple: Il. 24, 283 et Od. 13, 50.
119 Burkert 1990 [1977], p. 71.
120 Rudhardt 1992 [1958], p. 242.
121 Burkert 1990 [1977], p. 72.
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arrière. L'expression "couler en arrière", anô rhein, sert ainsi à décrire une chose
impossible122. Or c'est un trait que le liquide pourrait partager avec la parole, dans le cas de la
libation-prière. D'abord, la littérature grecque assimile régulièrement la parole à un liquide: la
parole s'écoule (rhei) de la bouche du servant des Muses, chez Hésiode; chez Homère, les
paroles de Nestor s'écoulent (rheen), plus douces que le miel (Il. 1, 249). Pindare évoque les
klutai epeôn roai, les "flux des vers portant la gloire" (I. 7, 19). Et Platon décrit la parole en
recourant à une même image (Theæt. 206d): "Manifester sa pensée par la voix (…) en
imprimant son opinion dans le courant qui traverse la bouche (tên doxan ektupoumenon eis
tên dia tou stomatos roên) comme dans un miroir ou dans l'eau, ne te semble-t-il pas que c'est
là le logos? –Oui, en tout cas, de celui qui fait cela, nous disons qu'il parle (legein)."
Mais par ailleurs on touve témoignage de ce que la parole a d'inéluctable, une fois prononcée.
Eschyle, dans les Sept contre Thèbes, fait dire de l'imprécation lancée par Œdipe qu'"elle s'est
accomplie, elle ne s'est pas dédite" (exepraxen, oud'apeipen, v. 840). Plus loin, ce sont les
oracles, qui "ne peuvent pas s'émousser" (thesphat'ouk amblunetai, v. 844). Un passage
d'Ovide –une fois n'est pas coutume– exprime ce fait mieux que tout autre. C'est, dans les
Métamorphoses, le moment où Sémélé fait la demande à Jupiter, qui a juré de l'exaucer, de
s'unir à elle dans toute sa puissance (3, 295-298):
Voluit deus ora loquentis
opprimere: exierat iam uox properata sub auras.
ingemuit; neque enim non haec optasse, neque ille
non iurasse potest.
Le dieu voulut arrêter les mots dans sa bouche, mais déjà sa voix se précipitait dans les airs.
Il gémit. Car elle ne peut pas ne pas avoir choisi, et lui ne peut pas ne pas avoir juré.
Ce sont autant de témoignages de la prévalence accordée à l'acte locutoire, au fait originel de
la prise de parole. Or, rapportées au rituel des libations, ces expressions éclairent la relation
entre la parole et le liquide, entre l'acte d'énoncer et l'acte de verser. L'un et l'autre sont
accomplis sans possibilité de retour. Et le procédé se trouve illustré, pour ainsi dire, par la
matérialité du liquide. Cette analogie conduit donc à voir dans la libation l'acte qui officialise
la demande, qui la concrétise: un rôle complémentaire, dans les termes de Kerbrat-Orecchioni,
mais qui a une justification symbolique. C'est une logique que l'on retrouve dans les pratiques
gestuelles associées au serment, que nous avons brièvement évoquées. Aubriot-Sévin y fait
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référence de diverses manières dans sa description du rituel: "le contact redouble l'efficacité
du mot", un engagement bilatéral est "[matérialisé] au moyen d'un contact réciproque actif
(…), ou bien d'un geste scellant une communauté irréversible: libation commune où l'on
répand tout, prise en mains par chacun de morceaux des mêmes victimes, voire absorption
d'un même breuvage"123.
La même logique enfin est à l'œuvre dans les tablettes de defixio, dont les plus anciens
modèles datent du début du 5ème siècle124. Les formules qu'elles comprennent mobilisent des
principes d'analogie, de sympathie. En effet, l'acte accompli, ou seulement énoncé au moment
du rite, est censé se répercuter sur la victime: "j'attache", "je lie untel" (katadeô tina),
"j'inscris" (katagraphô tina); ou alors "que untel soit détruit comme je détruis cet objet"125. En
ce sens, la pratique nouvelle que détermine l'écriture prolonge le rite oral: "Les textes des
defixiones (...) sont des prières, des énoncés rituels auxquels l'écriture confère une inaltérable
permanence. En même temps qu'on gravait le logos dans le plomb, on le disait", commente
Graf126.
Sans doute cette pratique a-t-elle alors concurrencé les pratiques civiques, en ouvrant la porte
aux pratiques déviantes. Burkert commente à ce propos: "While the official cult always
continues with the spoken word, the innovation of the written word is used to serve magical
ends. The magical act replaces the invocation: 'I write down', 'I bind down'; this is therefore
called katadesis, defixio."127 Mais la révolution de l'écriture n'altère pas le lien essentiel entre
parole et geste. Dans ce cas aussi, ils se renforcent l'un l'autre: la parole trouve dans le support
écrit le gage de sa pérennité, et la formule transcrite s'accomplit au moment où elle est
prononcée.
Ce lien de réciprocité entre geste et parole est une donnée essentielle des pratiques rituelles. Il
nous indique aussi dans quel sens il faut interpréter les gestes des bras dans la prière. Aubriot-
Sévin, qui étudie les diverses positions empruntées par l'orant, conclut à une absence de
formalisme et s'en tient à l'idée que "la préoccupation principale (…) semble avoir été de se
tourner, autant qu'il est possible, vers la direction qui rapproche au mieux de la divinité
concernée, dans la fonction où précisément elle est concernée"128. La chose n'est pas anodine.
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124 Dickie 2001, p. 17.
125 Pour l'analyse de cette pratique et les types de formules employés, voir Graf 1994, pp. 142-152.
126 Graf 1994, p. 233.
127 Burkert 1990 [1977], p. 75.
128 Aubriot-Sévin 1992, p. 137.
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Elle parle pour une matérialité des paroles, qui doivent être dirigées vers leur cible. C'est la
même idée que l'on retrouve exprimée dans la formule homérique epea pteroenta.
L'expression ne décrit pas autant des paroles "ailées" qu'elle ne rapproche ces paroles de
flèches allant droit à leur but129: des flèches qui elles aussi partent irrévocablement.
En résumé, nous voyons par différents biais la parole assimilée à un geste, à une matière. On
trouve dans d'autres registres un signe de cette matérialité du langage, qui l'assimile aux
gestes, notamment dans celui de l'iconographie. L'écriture, telle qu'elle apparaît sur les vases,
dans les premières occurrences que nous en conservons, accompagne graphiquement
l'action130. Les lettres doublent les mouvements du corps, comme dans l'illustration ci-
dessous.
Le "vase des danseurs", Corinthe, 580 av. J.-C.131
Dans l'ensemble, nous dit François Lissarague, les mots "orientent l'œil dans l'image et
nomment les figures"132. On les voit symboliser la direction du regard ou des paroles
adressées. Parfois aussi, les lettres "sonorisent l'image", sans "en [transcrire] le contenu
musical ou linguistique"133. François Lissarague a rassemblé quelques exemples éloquents,
dans Un flot d'images: une esthétique du banquet grec. A l'exemple d'une suite de "o" sortant
de la bouche du poète Alcée, il constate: "la série de voyelles (…) est l'équivalent graphique
de son chant, la marque visuelle de la mélodie. Cette notation vocalique fait de l'inscription un
                                                 
129 Voir le Dictionnaire étymologique de Chantraine 1968-1980, s. v. pteron.
130 Voir Lissarague 1987 et les très beaux exemples qu'il donne, pp. 119-133. Cf. aussi dans Christin 2001, les
pages de Catherine Dobias-Lalou (pp. 233-240) et Lissarague (241-243).
131 Tiré de Guarducci 1987, p. 55.
132 Lissarague 2001, p. 241.
133 Lissarague 2001, p. 243.
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objet sonore, parallèle à l'instrument dont elle est le complément."134 On retrouve le même
principe dans l'image ci-dessous, où l'inscription, "signes incompréhensibles, lettres à peine
formées, ou simples points, (…) se réduit à une trajectoire: comme d'une gargouille crachant
son eau, les lettres ici fusent et se répandent jusqu'aux pieds du chanteur"135. L'analogie entre
parole et liquide trouve ici une réalisation exemplaire!
Skyphos à figures noires, vers 515 av. J.-C.136
Dans le même ordre d'idée, on peut rappeler la convention iconographique qui veut qu'un
personnage sortant une main ouverte de son manteau soit en train de parler137. Peut-être ce
geste fait-il écho à une pratique scénique: revenant sur la question des rapports entre théâtre et
iconographie, Richard Green pense pouvoir interpréter certaines attitudes des personnages
d'après la gestuelle de leurs mains. Celle-ci serait d'ailleurs "relative to the conventions held
proper in every day life", et notamment au fait que "some care was taken to conceal at least
one of the hands"138.
En tout cas, la logique de l'image nous fait accomplir un pas vers le théâtre, où se pose de
manière cruciale la question du rapport entre geste et parole. Nous le verrons encore au
moment d'aborder la question des gestes au théâtre, dans le sixième chapitre: les figures, les
schêmata employés en peinture et en sculpture, entretiennent une parenté avec les gestes de
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137 Capone 1935, p. 42; Arnott 1989, p. 54.
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l'acteur139.
Pour l'heure, l'idée qui se dessine, c'est que le corps peut intervenir pour soutenir la
profération, pour affirmer sa matérialité, comme dans l'attitude de la prière. C'est sur cette
base qu'il nous faudra aborder la question du geste dans le théâtre.
Ces considérations nous invitent donc à prêter une attention particulière aux liens
qu'entretiennent geste et parole, aussi bien dans les pratiques rituelles que dans les textes qui
décrivent ces pratiques, mettant en évidence la dynamique à l'oeuvre. Les pratiques usuelles
tout comme les expressions poétiques tendent à brouiller l'opposition rhétorique entre logos et
ergon, entre parole et action. La perspective antique anticipe de ce point de vue le dogme de
la linguistique pragmatique selon lequel toute énonciation constitue un acte. Elle nous conduit
même à postuler un lien consubstantiel entre geste et parole. C'est là encore une spécificité de
la culture grecque, qui enrichit notre compréhension du "geste", l'un de nos trois concepts
opératoires.
1.3.4. Trois modalités en contexte: rite, forme et gestes
Nous voilà parvenu au terme de ce premier chapitre. L'objectif était d'y établir les concepts
opératoires qui nous serviront à l'analyse de la langue théâtrale en termes de pragmatique, tout
en les adaptant à la réalité de la Grèce archaïque. Trois modalités essentielles se sont ainsi
dessinées: le contexte de l'énonciation, la forme de l'énoncé, les gestes accompagnant
l'énonciation.
Mais l'apport essentiel de ces premières pages tient à la mise en évidence de particularités
propres à la culture antique. Si nous avons commencé par formuler le cadre méthodologique
de ce travail, en évoquant la théorie des actes de langage et les "performance studies", il
s'agissait ensuite de rapporter ces analyses aux pratiques grecques. Une première conséquence
de cet acte a été d'exclure l'explication des conditions d'accomplissement des rites langagiers
par le recours à des principes "magiques". Le terme ne correspond à aucune catégorie
descriptive des Grecs avant le 5ème siècle. Ce sont d'autres référents qu'il nous fallait mettre au
jour si nous voulions formuler en termes indigènes les concepts tels que "actes de langage" et
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"performance". Nous avons tenté de le faire en relisant les pratiques langagières de la Grèce
archaïque et classique à la lumière des modalités de contexte, de forme et d'énoncé, tout en
réélaborant ces dernières en fonction des pratiques étudiées.
Au terme de ce parcours, la partie consacrée au contexte nous invite à ménager une place
prépondérante à la dimension rituelle des pratiques langagières. Nous tendrons donc, dans la
suite, à exprimer en termes de "rite" la donnée du contexte, mot permettant de synthétiser les
faits de religion, de norme, de communauté, tout en désignant un ensemble de gestes et de
paroles spécifiques qui, on le verra, jouent un rôle fondamental dans l'élaboration de l'action
dramatique.
La deuxième partie, relative à la forme des énoncés, nous a permis d'observer les différents
niveaux structurels auxquels la parole est active. Il s'est avéré que, dans la perspective
antique, le simple fait de prendre la parole, même d'émettre un son, a des conséquences. Mais
l'impact du langage repose aussi sur des unités plus grandes, telles que des formules rituelles,
des constructions syntaxiques particulières, et sur la structure métrique employée. L'ensemble
de ces éléments contribuent à créer la langue poétique, langue chantée ou récitée qui a une
part divine, on l'a vu, et est propre à convoyer séduction, guérison et louange aux dieux. C'est
un statut particulier de la langue poétique qui se révèle ainsi, mais dont nous pensons avoir
identifié les traits constitutifs. Au moment d'analyser les textes antiques, ils nous permettront
de décrire la forme d'un énoncé, et d'estimer la valeur pragmatique des ses éléments
structurels.
Avec une approche de ce type, nous serons capable de développer les hypothèses de la
troisième partie, relatives à la relation entre geste et parole. Ce que nous avons observé dans
cette dernière partie, c'est que dans de nombreux domaines gestes et paroles interviennent de
manière complémentaire, mais en vertu d'un lien consubstantiel. Généralement, la parole est
considérée comme ayant une certaine matérialité, qui prend souvent l'apparence d'une
corporéité dans le mesure où elle est comparée à un geste, voire métaphorisée en un geste
("Ce que tu lances là s'enfonce en mon oreille…"). La question qui se pose alors, et qui sous-
tend tout ce travail, c'est celle de l'interprétation du "geste" en termes indigènes, dans la
mesure où il se révèle petit à petit que ses référents sont multiples et qu'ils interviennent dans
des domaines variés, alors même que le mot manque pour décrire le simple "mouvement du
corps" que nous entendons par ce terme. Ce sont des particularités qu'il nous faudra prendre
en compte au moment d'appliquer le concept de "geste" à l'analyse d'un texte dramatique.
Chap.1 §3. Trois modalités
55
Pour l'heure, il faut rappeler que ces trois modalités servent à l'articulation des chapitres à
venir. Plus précisément, nous abordons la question du rite dans le chapitre 3, en nous
concentrant sur les Choéphores d'Eschyle. Celle des formes et unités du discours anime les
chapitres 4 et 5. Dans l'un, nous proposons un aperçu des diverses théories antiques sur le
sujet, pour y confronter nos premières conclusions relatives à la nature et à la structure du
langage théâtral. Dans l'autre, nous tâchons d'étudier certains passages de l'Electre de
Sophocle avec le concept de "forme" ainsi élaboré. Nous pouvons alors ajouter, et même
relier à ces analyses la problématique du geste. Nous le faisons à travers une lecture de
l'Electre d'Euripide. Nous nous sommes expliqué dans l'introduction sur les raisons de ce plan
et de ces choix.
Une étape cependant nous sépare du moment où nous commencerons l'analyse des textes
théâtraux, qui constitue la matière du chapitre 2. C'est celle qui doit nous servir à définir la
nature de notre objet d'étude, et celle des liens qu'il entretient avec les rites langagiers. La
question n'est pas anodine. L'horizon de notre recherche est celui de la performance tragique.
Mais ce n'est que par l'intermédiaire du texte conservé que nous pouvons espérer l'approcher.
Ainsi, en regard de toutes les pratiques langagières évoquées jusqu'ici, nous devons prendre
en considération le fait que l'objet étudié est un artefact discursif, qui à la fois reproduit,
réemploie, magnifie et détourne les pratiques quotidiennes.
Sur cette base, il s'agit de comprendre ce que la poésie fait de cette parole efficace, et si elle
articule un discours indigène à son propos. Un point est déjà assuré, c'est que nous y trouvons
la trace des principes que nous avons mis en lumière dans l'analyse des pratiques. Toutes les
métaphores de la parole efficace leur font écho: définie comme liquide, comme flèche,
comme coup porté, la parole est en effet au centre d'un faisceau d'images qui servent à décrire
son pouvoir et lui confèrent une certaine matérialité. Le fait est que les témoignages anciens,
nous en avons souvent eu la preuve, plutôt que de définir les causes de l'efficacité de la
parole, s'attachent à décrire ses effets: "Ce que les premiers auteurs (Homère, Hésiode) disent
surtout de la parole, c'est qu'elle est un moyen d'agir sur le monde et sur les êtres", commente
Desbordes140.
Les effets perlocutoires de la parole sont les plus explicites; ce sont eux que l'on retrouve
attachés à la poésie qui, on l'a vu, charme, fait oublier voire guérit, sous forme d'epaoidê. Or,
au lieu de stigmatiser là une carence de réflexivité linguistique, il faut y saisir une sensibilité
                                                 
140 Desbordes 1989, p. 154.
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découlant directement des pratiques langagières, qui témoigne tout autant d'une réflexion sur
le langage. Peut-être est-il plus légitime, en référence aux images que cette réflexion véhicule,
de parler de "linguistique populaire", définie dans les termes de Brekle comme "tous les
énoncés qu'on peut qualifier d'expressions naturelles (c'est-à-dire qui ne viennent pas des
représentants de la linguistique comme discipline établie) désignant ou se référant à des
phénomènes langagiers ou fonctionnant au niveau de la métacommunication"141.
De ce point de vue, il se révèle une donnée essentielle de la culture grecque, qui tient à la
valeur d'actes de langage des productions poétiques. Par le fait d'être fondamentalement
destinée à la performance, comme nous l'avons vu, la poésie s'inscrit dans le monde, avec
lequel elle interagit. Par rapport à notre littérature, il s'agit, dans les termes de Calame, d'une
"littérature dont les manifestations poétiques sont traversées par une dimension pratique et
somatique qui en fait de véritables actes rituels et communautaires"142.
On a pu, dans un autre cadre, évoquer la notion de "macro-acte"143 pour décrire l'intention
d'un texte, d'une séquence publicitaire ou d'un discours électoral. Dominique Maingueneau
parle à ce propos de "valeur illocutoire globale"144, et rapporte celle-ci au "genre de discours"
auquel appartiennet les énoncés. Les distinctions génériques de la poésie grecque, qu'il faut
fonder sur des termes indigènes tels hymne, dithyrambe, péan, thrène, etc., pourraient engager
aux mêmes conclusions. Mais surtout, les pratiques poétiques grecques remettent en cause
l'idée de Jakobson selon laquelle la poésie se distingue par un primat de la fonction poétique,
soit "l'accent mis sur le message pour son propre compte"145. Même si nous aurons aussi à
traiter du "côté palpable des signes", notamment dans le chapitre 5, ce dernier ne semple pas
s'imposer, et l'approche pragmatique des énoncés poétiques, pour la Grèce ancienne, nous
semble plus prometteuse que la recherche de "la différence spécifique qui sépare l'art du
langage des autres arts et des autres sortes de conduites verbales"146.
Par sa fonction rituelle, par les valeurs illocutoires qui s'y rattachent, telles que charmer,
honorer une divinité, guérir, la poésie grecque entre de plain-pied dans le champ des actes de
langage. Une continuité se dessine entre pratiques sociales et pratiques poétiques, une
continuité aussi dans l'efficacité de la parole que nous avons suivie depuis le degré du son
                                                 
141 Brekle 1989, p. 39.
142 Calame et Chartier 2004, p. 12; voir aussi Gentili 1990 et Nagy 1990.
143 Voir Kerbrat-Orecchioni, pp. 158-159, qui donne plusieurs interprétations du terme.
144 Maingueneau 1997 [1990], p. 12.
145 Jakobson 1963, p. 218.
146 Jakobson 1963, p. 210.
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jusqu'à celui de l'énoncé complexe. Cette pensée devra nous accompagner dans toute notre
réflexion sur la nature du langage poétique, et tout particulièrement quand il s'agira du
langage théâtral.
Pour l'heure, dans notre deuxième chapitre, nous allons pouvoir observer plus précisément de
quelle manière la poésie vise à s'affirmer comme acte, et de quelle manière le texte poétique
rend compte, dans le temps même de son énonciation, de cette efficacité de la parole énoncée.
Nous le ferons en nous attachant à des productions poétiques relevant de l'épopée et de la
poésie chorale, dans la perspective de mettre en contraste et de circonscrire ultérieurement la
spécificité de l'œuvre dramatique, vers quoi tend notre étude.
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2. Parler et dire qu'on parle
2.1. L'autoréférentialité d'un discours
Jusqu'ici, nous avons observé de manière pour ainsi dire objective les pratiques relatives à la
parole efficace en Grèce archaïque. Nous avons relevé des occurrences et tenté d'expliquer de
manière générale quelles étaient les règles de fonctionnement tant de l'ara, de l'euchê que de
l'epaoidê ou de l'horkos. Nous avons ainsi pu observer que toutes ces pratiques orales
s'inscrivaient dans un cadre communautaire qui les validait, que la forme de l'énoncé efficace
s'étendait du simple son à l'objet entier d'une récitation poétique, enfin qu'une relation
particulière unissait parole et geste, une donnée qui inspirera toute notre recherche et
particulièrement notre analyse à venir du langage théâtral.
Il s'agit à présent d'intégrer une perspective subjective, c'est-à-dire de considérer ces pratiques
"de l'intérieur", du point de vue des Grecs. Plus que des Grecs, il nous faut parler ici des
poètes grecs. Notre intérêt pour le théâtre nous invite en effet à porter notre attention de
manière générale sur la dimension pragmatique des énoncés poétiques, qui à la fois
reformulent, se réapproprient les pratiques que nous avons évoquées, et constituent eux-
mêmes de pratiques sociales.
La question qui anime ce chapitre porte donc sur l'efficacité de la poésie: à la fois celle qu'elle
prétend avoir, dans son  propre discours, et celle que nous pouvons reconnaître au moyen de
l'analyse pragmatique. Les poèmes homériques et les poèmes dits lyriques, puis de manière
plus détaillée le corpus des Epinicies de Pindare, nous serviront de champ d'analyse.
2.1.1. Variations narratives chez Homère
Pour l'heure, nous avons abordé Homère147 en nous référant à quelques occurrences éparses
qui mettent en jeu l'efficacité de la parole. C'était une manière de nous concentrer sur des cas
où l'efficacité de la parole est décrite explicitement, notamment à travers ses effets
                                                 
147 Nous employons le nom d'Homère par commodité, et omettons par tradition les guillemets qui s'imposeraient.
Mais c'est formellement au corpus des poèmes homériques (en l'occurrence à l'Iliade et à l'Odyssée) que le terme
fait référence.
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perlocutoires. Il est vrai qu'à côté de cela, l'épopée homérique regorge d'exemples où la parole
reçoit une qualité propre. En une longue phrase, Philippe Brunet évoque ces multiples
qualificatifs, qui rendent essentiellement compte de la valeur illocutoire de la parole: "Homère
connaît, avance et analyse toutes les formes de parole, qu'il s'agisse de Nestor, mélodieux
orateur des Pyliens (...), de la forte voix du preux Ménélas, chéri d'Arès, sur le champ de
bataille, de la parole malveillante d'un Thersite, visant à provoquer rire et moquerie, de la voix
des vieillards troyens, stridulante à la façon des cigales, des arguments d'Athéna, des paroles
consolatrices d'Aphrodite ou de Thétis, de la rumeur unanime qui s'élève de l'armée, des
langues bigarrées de la foule troyenne, des prières indignées d'un prêtre à son dieu, des prières
d'un guerrier au dieu qui dirigera son trait, des suppliques d'un vagabond au roi ou à la fille
d'un roi, de l'accueil hospitalier d'une déesse magicienne ou d'un porcher, de la prophétie d'un
devin, de l'insulte ou de l'éloge, du cri ou des pleurs, des paroles qui s'accompliront et de
celles que démentira le destin, ou encore du chant des Sirènes (...)"148. Le texte original en
donnerait mieux témoignage, mais comparaisons, métaphores, adjectifs et adverbes
contribuent ici à donner forme au langage. Ils rendent compte de l'efficacité de la parole, non
seulement en référence à des pratiques rituelles mais plus généralement en regard de toute
énonciation. Ainsi se révèle une particularité de la poésie épique qui est d'expliciter, de
montrer la portée illocutoire des discours qu'elle comprend: en mettant en lumière les
intentions du discours, ces indications renseignent l'auditeur sur la teneur des propos qu'il
entend, et guident par ailleurs le récitant dans son interprétation. En fait, il s'agit d'une
stratégie narrative parmi d'autres. En regard de cet artefact poétique que sont les poèmes
homériques, il nous faut donc prendre en compte les conditions narratives et énonciatives qui
président à l'apparition de ces termes.
Un exemple, celui du chant des Sirènes, nous servira de point de départ. Il doit nous permettre
d'illustrer le caractère hybride du genre épique, critiqué par Platon dans la République (392c5
sq.), qui mêle discours narrativisé (ou diégétique, sans discours direct) et discours rapporté
(ou mimétique, c'est-à-dire direct)149. On se souvient que Platon revendique un genre poétique
                                                 
148 Brunet 1997, p. 44. Voir aussi Kaimio 1977, pp. 17-104, pour un recensement de toutes les formes de
descriptions sonores chez Homère.
149 Les premiers termes sont de Genette (Genette 1999 [1972], pp. 191-192), ceux entre parenthèse de Dupont-
Roc et Lallot et interviennent dans leur commentaire de la Poétique d'Aristote (Dupont-Roc et Lallot 1980, p.
309). Nous reprenons ceux de Genette qui a mis l'opposition en lumière en s'appuyant sur la critique adressée par
Platon à l'épopée. Platon s'inscrit dans une perspective éthique. Aristote, quant à lui, déplace son centre d'intérêt.
Il cherche avant tout à décrire. Dans la Poétique (1448a19-24), il différencie le narrateur qui "devient autre
chose" (heteron ti gignomenon), comme Homère, de celui qui "reste le même sans se transformer" (hôs ton auton
Chap. 2 §1. L'autoréférentialité d'un discours
61
épuré, soit entièrement narratif. Plus exactement, pour reprendre les termes de Genette, il
favorise un "récit d'événements", dénué de tout "connotateur de mimésis"150. Nous allons voir
pour notre part que ces "connotateurs" portent également sur les descriptions de la parole, en
lien avec la multiplicité des locuteurs apparaissant dans l'épopée.
Dans l'Odyssée, le chant des Sirènes est évoqué à quatre reprises et de quatre points de vue
différents. Les trois premières occurrences apparaissent dans le récit d'Ulysse, elles sont donc
médiatisées par sa parole, qui se trouve elle même médiatisée par l'autorité narratrice, celle
d'"Homère" ou de la Muse, assumée en dernier lieu par l'aède. Ce système de délégation rend
d'autant plus intéressantes les variations terminologiques au niveau du discours direct. Ainsi,
le récit d'Ulysse laisse entendre tout d'abord la voix de Circé, qui évoque les Sirènes en
décrivant à Ulysse la route qu'il lui faudra suivre (Od. 12, 39-44). Les termes intéressant notre
propos figurent en gras:
Seir∞naw m¢n pr«ton éf¤jeai, a· =ã te pãntaw
40 ényr≈pouw y°lgousin, ˜t¤w sfeaw efisaf¤khtai.
˜w tiw éÛdre¤˙ pelãs˙ ka‹ fyÒggon ékoÊs˙
SeirÆnvn, t“ d' oÎ ti gunØ ka‹ nÆpia t°kna
o‡kade nostÆsanti par¤statai oÈd¢ gãnuntai,
éllã te Seir∞new ligurª y°lgousin éoidª.
Tu arriveras d'abord chez les Sirènes, qui enchantent tout homme qui arrive jusqu'à elles. Celui
qui, dans son ignorance, approche et entend la voix des Sirènes, celui-là, jamais sa femme et ses
petits enfants ne se réunissent près de lui, de retour au foyer, ni ne le fêtent; les Sirènes
l'enchantent par leur chant harmonieux.
En référence à l'épisode des Sirènes, le discours de Circé sert de présentation: le nom des
Sirènes y apparaît trois fois et la répétition du terme thelgô, "enchanter", au début et à la fin
de l'occurrence, met l'accent sur le danger que revêt l'aventure. Le verbe, nous indique
Chantraine, a en effet une connotation néfaste, en ce qu'il signifie originellement "'enchanter,
transformer ou paralyser par un charme', d'où 'tromper'"151. Par ailleurs, deux termes
interviennent pour décrire la voix des Sirènes, qui font penser qu'il s'agit de deux réalités
différentes: l'une se référant au son (phthongos, tout comme opa, aux vers 185, 187, 192),
                                                                                                                                                         
kai mê metaballonta), comme le poète modèle de Platon. Mais c'est pour les opposer tous deux à ceux qui "sont
les auteurs de la représentation" (tous mimoumenous), c'est-à-dire les acteurs. Il intègre donc à son analyse la
donnée particulière du théâtre, comme nous le ferons à partir du troisième chapitre…
150 Genette 1999 [1972], p. 186. Voir aussi Calame 2000 [1986], pp. 22-23.
151 Chantraine 1968-1980, s.v. thelgô.
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l'autre au chant (aoidê).
Plus loin, Ulysse fait lui-même la description de leur chant, au moment où il les approche.
Dans son discours direct, elle intervient à trois reprises. D'abord dans les vers 181-183:
éll' ˜te tÒsson ép∞men, ˜son te g°gvne boÆsaw,
=¤mfa di≈kontew, tåw d' oÈ lãyen »kÊalow nhËw
§ggÊyen Ùrnum°nh, ligurØn d' ¶ntunon éoidÆn:
Quand nous ne fûmes plus qu'à une portée de voix, ils redoublèrent de vitesse, mais la nef qui
bondissait sur les flots ne resta pas inaperçue des Sirènes, car elle passait tout près, et elles
entonnèrent un chant au son clair.
Puis Ulysse ajoute, après que les Sirènes ont elles-mêmes chanté:
 192 Õw fãsan fle›sai ˆpa kãllimon
Elles parlaient ainsi, en lançant leur belle voix.
Enfin il conclut, une fois qu'il s'est mis hors de portée (vv. 197-200):
aÈtår §pe‹ dØ tãw ge parÆlasan oÈd' ¶t' ¶peita
fyÒggon SeirÆnvn ±koÊomen oÈd° t' éoidÆn,
a‰c' épÚ khrÚn ßlonto §mo‹ §r¤hrew •ta›roi,
200 ˜n sfin §p' »s‹n êleic', §m° t' §k desm«n én°lusan.
Puis, dès qu'ils eurent passé les Sirènes et que nous n'entendions plus leur voix ni leur chant, mes
fidèles compagnons retirèrent la cire, dont j'avais bouché leurs oreilles, et me délivrèrent de mes
liens.
Dans ces trois occurrences, nous voyons réapparaître certains des termes qu'employait Circé.
Ulysse perçoit le "chant au son clair", ligurê aoidê des Sirènes, qui est l'aboutissement de leur
phthongos. Ce qui disparaît cependant, c'est le verbe modalisateur thelgô, qui exprime l'acte
illocutif des Sirènes. Ce dernier appartient aux recommandations de Circé. En revanche, il n'a
plus sa place dans le récit direct d'Ulysse, qui décrit le chant "tel qu'il est". Son discours
constitue le témoignage brut, et les termes employés mettent en évidence l'expérience
sensorielle, auditive. Il faut en revanche, pour compléter le tableau, ajouter le chant des
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Sirènes qui intervient dans l'intervalle. On y voit les Sirènes vanter elles-mêmes les mérites de
leur voix (vv. 184-191):
deËr' êg' fi≈n, polÊain' ÉOduseË, m°ga kËdow ÉAxai«n,
185 n∞a katãsthson, ·na nvÛt°rhn ˆp' ékoÊs˙w.
oÈ gãr p≈ tiw tªde parÆlase nh˛ mela¤n˙,
pr¤n g' ≤m°vn mel¤ghrun épÚ stomãtvn ˆp' ékoËsai,
éll' ˜ ge tercãmenow ne›tai ka‹ ple¤ona efid≈w.
‡dmen gãr toi pãny', ˜s' §n‹ Tro¤˙ eÈre¤˙
190 ÉArge›oi Tr«°w te ye«n fiÒthti mÒghsan,
‡dmen d' ˜ssa g°nhtai §p‹ xyon‹ poulubote¤r˙.
Allons, viens ici, Ulysse, tant vanté, gloire illustre des Achéens; arrête ton vaisseau, pour écouter
notre voix. Jamais nul encore n'a dépassé ce lieu sur son noir vaisseau, sans avoir entendu la voix
douce comme le miel qui sort de nos lèvres; il en jouit et s'en va, plus savant. Car nous savons tout
ce que dans la vaste Troade souffrirent Argiens et Troyens par la volonté des dieux, et nous savons
aussi tout ce qui arrive sur la terre nourricière.
On voit ici les Sirènes reprendre à leur compte l'image employée par Homère pour décrire les
paroles de Nestor: la voix "douce comme le miel". Leur identité divine leur donne le privilège
de se référer à leur propre chant en ces termes laudatifs. Le verbe terpomai, "se réjouir",
intervient de même pour transformer ce que le thelgô avait de menaçant en une donnée de
réjouissance. Il faut aussi, pour comprendre la force de ce discours, rappeler que la formule
anaphorique des vers 189 et 191, avec la répétition du verbe "savoir", idmen, trouve un
parallèle dans deux occurrences épiques qui sont le discours des Muses à Hésiode (Th. 27) et
l'incantation de Déméter dans l'Hymne homérique à Déméter, que nous avons déjà
mentionnés. La structure particulière, qui prend une valeur incantatoire, témoigne d'une parole
enchanteresse, directement efficace, qui est l'apanage de divinités, en l'occurrence.
En contraste, le dernier passage relatif au chant des Sirènes constitue un quatrième niveau qui
est le niveau zéro pour ainsi dire, celui du narrateur. C'est au chant 23, lorsqu'Ulysse
entreprend de raconter son périple à Pénélope. Le narrateur premier ("Homère") en offre un
compte-rendu au discours indirect, des plus laconiques, qui semble affranchi de toutes les
valeurs ajoutées par les locuteurs précédents (Od. 23, 326):
±d' …w SeirÆnvn èdinãvn fyÒggon êkousen
…et qu'il avait entendu la voix forte des Sirènes.
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Ce qui ressort de cette brève analyse, c'est que l'on peut trouver à deux niveaux différents du
discours un retour sur la nature du langage oral: au discours indirect et au discours direct.
Dans le cas du chant des Sirènes, ces variations permettent à l'aède de présenter différents
points de vue, de faire entendre des voix diverses, tout en conservant le contrôle de la
narration.
Ainsi, on l'a vu, les trois premières occurrences sont intégrées dans le discours d'un locuteur
(Circé, Ulysse puis les Sirènes); la troisième revient au narrateur extradiégétique (dans les
termes de Genette). Dans l'épopée, ces deux niveaux coexistent donc, en vertu du caractère
hybride du genre qui mêle discours narrativisé et discours rapporté. De manière formelle, la
narration s'arrête au moment où un personnage prend la parole. Elle cède la place à un
langage prétendument oral. L'aède s'adresse alors au public comme s'il était lui-même le
personnage qui s'exprime, et comme si le public était le destinataire du personnage. Ainsi des
Sirènes vantant les mérites de leur chant.
Une étude très intéressante de Suzanne L. Wofford, The choice of Achilles: the ideology of
figure in the epic, met d'ailleurs en lumière la force qui ressort de la tension entre ces deux
voix. L'auteure montre que, dans l'usage qu'il fait des tropes, le texte homérique introduit une
idéologie qui transcende l'idéologie héroïque, guerrière, de l'énoncé: "I found, however, that
although many similes appeared to bring an alternative system of values into the poem, they
lore often work to the contrary, to aestheticize and to naturalize the story of war, thereby
rendering it poetically and culturally acceptable."152 Un peu plus loin, Wofford explicite les
moyens dont dispose le poète pour exprimer cette autre voix: "By poetic figures, I mean both
evident tropes and figures –such as the epic simile, apostrophe, metalepsis, or prosopopeia–
and other metanarrative gestures by which the poet explains, provides meaning, gives forms
to events, or focuses on the poetic process itself."153
Même si elles relèvent d'une même stratégie narrative d'ensemble, les deux voix méritent
donc d'être distinguées. On voit l'utilité qu'il y a, dans l'exemple des Sirènes, à distinguer les
niveaux de narration et à identifier les locuteurs. En ce qui concerne les références
métalinguistiques, les images du langage, la réflexivité se fait le plus souvent d'un niveau de
narration à l'autre: c'est principalement dans le champ du discours narrativisé que s'inscrit la
description du discours oral. Les indications sont donc extérieures au discours direct; elles
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sont le reflet d'une modalisation extérieure à l'énoncé. Or ce qui nous importe, c'est justement
de comprendre ce qui se passe dès lors que cette modalisation externe disparaît, car c'est, a
priori, le cas dans le texte tragique, qui est affranchi du discours narrativisé. Platon ne le
définit pas autrement dans le passage de la République où il montre que l'on obtient un texte
dramatique en "retranchant les paroles du poète qui séparent les discours" (394b2).
Dans ce cas de figure, quel commentaire le locuteur peut-il se permettre sur le discours qu'il
est en train de tenir? Assurément, on ne verrait pas Ulysse dire de lui qu'il parle comme
tombent des flocons de neige. Pourtant les traces d'une réflexivité de ce type existent, et ce
déjà dans le texte homérique, on l'a vu avec les Sirènes. Pour identifier ce type précis de
métalangage, on peut se référer au travail effectué par Jacqueline Authier-Revuz, sur la base
d'un corpus en français contemporain, dans Ces mots qui ne vont pas de soi: boucles
réflexives et non-coïncidences du dire. Elle a montré de manière exemplaire que le langage
possède une capacité généralisée de "se retourner sur lui-même", en des occasions où il offre
un commentaire sur son contenu ou sur sa nature, et ce dans le cours de sa production154.
Appliquée au texte homérique, cette qualité autoréférentielle du langage ne décrirait donc pas
des cas où le narrateur épique décrit le langage de ses héros, mais celui où il parle de son
propre discours, et celui où les héros font de même à propos du leur.
L'horizon du texte théâtral nous invite à nous pencher sur ces occurrences particulières. Or il
apparaît rapidement, dans cette perspective, qu'elles sont rares, ou alors discrètes. Dans le cas
du narrateur de l'Iliade et de l'Odyssée, elles ne consistent, commente Calame, que "dans la
présence dans l'énoncé d'un je, mais aussi dans la mention de l'activité du chant qui
correspond pour la poésie épique à l'acte performatif de l'énonciation elle-même"155 –soit
chanter, célébrer, se souvenir, à la première personne ou à l'impératif et adressé à la Muse156.
En ce qui concerne les formes autoréférentielles dans les discours directs du texte homérique,
elles ne sont pas beaucoup plus présentes. Elles le sont moins en tout cas que dans la tragédie,
comme nous le verrons, dont l'un des traits est précisément, par ce biais, de montrer le
langage en action, voire de le mettre en question. Il est cependant un domaine où cette auto-
référentialité est visible, c'est celui des verbes de parole qui dénotent une action, c'est-à-dire
                                                 
154 Authier-Revuz 1995.
155 Calame 2000 [1986], p. 54.
156 A l'inverse, la poésie hésiodique est caractérisée par une présence marquée du sujet et une mise en scène de la
situation d'énonciation, aussi bien dans les Travaux et les jours que dans la Théogonie (voir Calame 2000 [1986],
pp. 87-109, pour une analyse des particularités énonciatives du prologue de la Théogonie). Ces éléments
contribuent dans ce cas à la création d'un je fictionnel, d'une "figure" poétique. Mais nous aborderons la question
plus spécifiquement avec Pindare.
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qui, dans les termes d'Austin, explicitent l'acte d'illocution et se réfèrent "à l'acte performatif
de l'énonciation". De nombreux cas pourraient servir d'exemple, mais nous cherchons d'abord
à montrer la dynamique à l'œuvre dans de tels cas.
Soit l'expression du serment, telle qu'elle est formulée dans le serment que fait Agamemnon
d'honorer Achille (Il. 9, 128-134):
d≈sv d' •ptå guna›kaw émÊmona ¶rga fidu¤aw
Lesb¤daw, ìw ˜te L°sbon §#ktim°nhn ßlen aÈtÚw
130 §jelÒmhn, a„ kãllei §n¤kvn fËla gunaik«n.
 tåw m°n ofl d≈sv, metå d' ¶ssetai ∂n tÒt' éphÊrvn
koÊrh Bris∞ow: §p‹ d¢ m°gan ˜rkon ÙmoËmai
mÆ pote t∞w eÈn∞w §pibÆmenai ±d¢ mig∞nai,
∂ y°miw ényr≈pvn p°lei éndr«n ±d¢ gunaik«n.
135 taËta m¢n aÈt¤ka pãnta par°ssetai.
Je lui donnerai sept femmes habiles aux travaux impeccables. Ce sont des Lesbiennes qu'au jour
où lui-même conquis la belle ville de Lesbos, j'avais choisies pour moi, parce qu'elles surpassaient
en beauté tout leur sexe. Je les lui donnerai; et, avec elles, il trouvera celles qu'à l'époque je lui ai
ravie, la fille de Brisès; et je jurerai même un grand serment que jamais je ne suis entré dans son
lit, ni ne me suis uni à elle, comme il est normal, parmi les humains, entre hommes et femmes. Tout
cela, il l'aura sur l'heure.
Agamemnon prête serment, et il dénomme en même temps son acte dans son discours. Par ce
fait il constitue son dire en action, ce qui est la définition d'un énoncé performatif, quand bien
même le grec peut recourir au futur pour le formuler (omoumai, v. 132). Or ce mode
performatif est en même temps descriptif de l'acte de langage; il contribue à fabriquer une
réalité interprétable par l'auditeur au moment de l'énonciation.
La distinction entre les deux modes de la narration, discours narrativisé et discours rapporté,
nous permet donc de mettre en évidence deux rapports différents au langage et d'élargir notre
champ d'observation. A travers la citation de Platon, nous avons déjà pu mettre en parallèle le
discours épique direct et les répliques du théâtre. Plus généralement, on notera que cette
réflexivité directe correspond au régime de la poésie mélique, qui présente une affirmation
marquée du je d'un sujet157. Les poèmes de Sappho, Alcman, Anacréon, Pindare ou
                                                 
157 Calame 2000 [1986], pp. 74-75, illustre le phénomène en donnant des exemples propres à cette poésie. Avec
lui, nous l'appellerons "mélique" plutôt que lyrique: "selon la catégorie de la critique littéraire indigène qui limite
Chap. 2 §1. L'autoréférentialité d'un discours
67
Bacchylide (mais déjà Hésiode) mettent le plus souvent en jeu un locuteur qui s'exprime à la
première personne. Il y a là un parallèle important à souligner, parce qu'il établit un lien avec
le registre dramatique et prépare le terrain à l'analyse que nous en ferons. Il nous permet
notamment d'entrer de plain-pied dans le domaine de la performance. La poésie mélique pose
en effet des questions essentielles sur ce point: la place du je au cœur du poème, le fait que
l'autoréférence s'inscrive principalement dans des verbes à valeur performative, employés à la
première personne, nous invitent à observer de près quel est l'énonciateur du discours, celui
qui en actualise le contenu et met ainsi en action l'efficacité de la parole.
En regard de l'épopée homérique, la poésie mélique semble s'être spécialisée dans un registre
d'énonciation qui est aussi celui du drame. C'est une position qui n'a pas été sans modifier le
regard que portaient les Anciens sur la poésie et sur son lien au langage. Une des particularités
de la poésie mélique tient en effet à ce qu'elle substitue à l'aède convoyeur de la voix de la
Muse un poète sujet à la première personne, mis en scène comme personnage. Il y a là
"passage d'une projection du je dans un être de nature divine à une objectivation en rapport
avec l'identité réelle de l'auteur"158. Ce passage, qui s'est déroulé dans un cadre historique
précis (établissement du régime de la polis, apparition de l'identité de citoyen…159), a été
abondamment décrit, notamment par Detienne, Svenbro et Calame dans des ouvrages que
nous avons déjà cités160.
Mais ce qui importe pour notre propos, c'est de voir comment se construisent les
autoréférences dans ce contexte. Nous faisons face le plus souvent à une construction au
discours direct, dans laquelle le poète –le je qui l'incarne– est à même d'évoquer son travail de
création, voir le produit qui en résulte. C'est le cas de figure où le narrateur épique commente
son œuvre (ce qui n'arrive qu'incidemment, on l'a vu), ou alors celui des Sirènes décrivant leur
chant. D'autres images, d'autres conceptions voient le jour dans le cadre de la poésie mélique,
et il convient de s'y arrêter avant de reporter cette problématique sur le texte tragique.
                                                                                                                                                         
le sens du terme lyrique à l'accompagnement sur la lyre et qui, par melos, entend la poésie chantée et dansée sur
un accompagnement musical par un ou une chanteuse ou par un groupe choral" (Calame 2000 [1986], p. 33).
158 Calame 2000 [1986], p. 62.
159 Voir l'introduction de Glotz 1988 [1928], pp. 9-41, et Mossé 1993, pp. 16-25.
160 Detienne 1967, Svenbro 1976. Calame 2000 [1986], pp. 49-86, propose une analyse comparée des marqueurs
énonciatifs de la poésie épique et mélique.
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2.1.2. De la parole au texte?
Notre intérêt relativement ciblé nous permet de ne pas entrer dans le débat relatif aux causes
historiques du passage –s'il en est un– d'une poésie impersonnelle (épique) à une poésie
personnelle ("lyrique"). A cette dichotomie, à laquelle il faudrait ajouter le genre dramatique
pour compléter la triade ancienne, s'oppose la réalité de pratiques concurrentes, partageant
toutes des traits communs. Ainsi la tragédie compte-t-elle des passages en vers lyriques et en
langue dorienne, ainsi la poésie hésiodique, bien que relevant du genre épique, révèle-t-elle
des données propres à la personne du poète Hésiode. L'idée que chacune des pratiques –terme
plus représentatif que celui de "genres"– comprend des traits communs aux autres, qu'elle
accentue ou estompe, paraît une base plus fiable pour une analyse comparée. Dans cette
configuration, l'une des spécificités de la poésie mélique serait d'avoir accentué les traits
autoréférentiels, la donnée de la composition, et ce à travers la personnalisation de la figure du
poète qui prend le pas sur la garantie divine de la Muse.
Dans l'idée de comprendre la conception du langage propre à la période archaïque, nous nous
pencherons donc sur les termes employés dans les poèmes pour décrire les poètes, l'art
poétique et le produit de ce dernier. Il faut commencer par comprendre la raison de leur
multiplication.
Si, en référence à des changements politiques, économiques et idéologiques, les poèmes
méliques reflètent un souci de redéfinir leur statut, il convient de s'interroger sur la nature de
l'objet décrit par ces métaphores. S'agit-il vraiment d'un nouveau modèle poétique? S'inscrit-il
en rupture avec la tradition épique? L'idée d'une rupture n'est pas des plus évidentes, nous
l'avons dit. Ce qui est frappant, c'est surtout l'abondance des termes autoréférentiels. L'œuvre
de Pindare est exemplaire sur ce point. Cecil M. Bowra affirme à son propos, en première
ligne de son ouvrage Pindar: "No Greek poet says so much as Pindar about his art."161 Cette
constatation nous invite à nous pencher prioritairement sur son œuvre, plus précisément sur
l'ensemble homogène des Epinicies. Plusieurs études se sont attachées à y analyser les
métaphores relatives à la création poétique. Ainsi, l'ouvrage de Nünlist, relatif à la
poetologische Bildersprache dans la Grèce archaïque, fait le plus souvent référence aux
poèmes pindariques. Il montre bien la variété et l'abondance de ces images, qui se retrouvent
régulièrement chez les poètes de l'époque archaïque mais sont souvent nouvelles par rapport à
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la tradition épique. Ce fait lui permet d'établir certaines grandes catégories, dont les thèmes se
retrouvent dans des monographies consacrées exclusivement à Pindare. Ainsi, Otfrid Becker a
pu étudier le motif du chemin chez Pindare162, et Jacques Péron s'est attaché aux images
maritimes163. Svenbro accorde un chapitre entier dans Le métier de Zeus aux métaphores du
tissage et du tressage qui se constituent spécialement après Homère, dans la poésie mélique de
Bacchylide et de Pindare. Danièle Auger164, enfin, dans un bref article, a mis en valeur, à côté
des métaphores artisanales, l'importance des métaphores naturelles et athlétiques.
Cependant, il faut réfléchir au préalable sur cette nouveauté: le fait que la production
poétique, dès lors qu'elle ne consiste plus, idéologiquement, en une retransmission du chant
des Muses, acquiert une identité propre. Il y a là essentiellement un déplacement de l'autorité
créatrice, peut-être lié à l'emploi nouveau de l'écriture dans le processus de composition et de
diffusion, qui "permettrait d'objectiver le processus de communication et de l'énoncer dans le
discours au détriment du rapport symbolique et purement discursif du je avec la Muse, dès
lors reléguée au rang de simple adjuvant"165. Si ce mouvement nous intéresse tout
particulièrement, c'est parce qu'il signifie que le discours poétique se reconnaît comme
artefact. Et surtout: définir les causes historiques de cette objectivation ne nous intéresse pas
tant que d'estimer les implications de cet aveu d'artificialité de la poésie sur la croyance en
une parole efficace. Dans cette perspective, en effet, tout poème devient une imitation de la
réalité. C'est une formule que nous retrouvons telle quelle dans le célèbre aphorisme de
Simonide: "le discours est une image des actions" (ho logos tôn pragmatôn eikôn estin)166. La
poésie entre à ce moment dans le champ de l'imitation, de la mimêsis.
Tout de même, on rappellera que Detienne, comme Svenbro, a expliqué cette "révolution" par
un processus de marchandisation de la poésie: en exigeant une rétribution pour ses poèmes,
Simonide "place la fonction poétique dans un éclairage nouveau: cette mutation
s'accompagne, en effet, d'un effort de réflexion sur la nature de la poésie"167. Le changement
tiendrait donc à la relation nouvelle qui lie le poète à son destinataire, et qui est mercantile. Le
poète vend son art à des riches commanditaires qu'il a pour tâche de célébrer. Simonide,
Bacchylide, Pindare travaillent sous cette contrainte et leurs poèmes ne laissent pas d'en




165 Calame 2000 [1986], p. 82.
166 Sim., fr. 190 Bergk = Mich. Psellus per‹ §nerg. daim., p. 821.
167 Detienne 1967, p. 107. L'ensemble du chapitre (pp. 106-143) offre un traitement détaillé du rôle joué par
Simonide et par les premiers Sophistes dans ce processus.
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témoigner: "Jadis, la Muse n'était ni cupide, ni mercenaire…"168, déplore Pindare.
Or l'on peut objecter à Svenbro (et à Pindare) que l'aède épique, tel qu'il apparaît dans les
poèmes homériques, n'est pas à l'écart de ce marchandage: Démodocos, l'aède des Phéaciens,
reçoit d'Ulysse une part de viande pour honorer sa prestation; et Arété, la reine des Phéaciens,
promet de combler de biens Ulysse après qu'il a évoqué le destin de certaines héroïnes dans
l'Hadès (Od.  11, 336-341). Un Ulysse qu'Alcinoos, trente vers plus loin, compare
explicitement à un aède169!
Sans doute les poètes ont-ils dû s'accorder au nouveau régime politique environnant.
Théognis, en bon aristocrate, n'a de cesse de déplorer le nouveau régime politique à Mégare.
Mais on verrait difficilement une "évolution" conséquente de la poésie épique à la poésie
"subjective". Il faut admettre que les récitations épiques se sont longtemps poursuivies, et que,
en parallèle, la poésie mélique tendait, tout comme la poésie iambique et élégiaque, à mettre
en valeur la figure du poète, notamment par l'affirmation marquée du je170. Nous nous
accordons donc, tout au plus, à voir dans la poésie mélique une intensification de la réflexion
sur le statut de l'œuvre, qui n'est pas absente chez Homère: les différentes figures d'aède, à
laquelle s'ajoute celle d'Ulysse, offrent un subtil miroir de la situation d'énonciation. A
l'inverse, la perspective de Detienne l'incite à l'inverse à schématiser. Il croit discerner à cette
époque un changement de paradigme, une "laïcisation de la parole" qui aurait une double
conséquence: "d'une part, [ce phénomène] consacre le dépérissement de la parole magico-
religieuse qui était solidaire de l'ancien mode de pensée; d'autre part, il détermine l'avènement
d'un monde autonome de la parole et d'une réflexion sur le langage comme instrument"171. Or
l'idée même d'une parole magico-religieuse a été plus haut battue en brèche. Par ailleurs, nous
avons recensé un grand nombre d'exemples qui nous ont prouvé la vivacité de cet "ancien
mode de pensée" dans des pratiques allant bien au-delà du 6ème siècle. Nous ne pouvons donc
parler de ruine.
Il faut considérer que la poésie, dans la configuration propre à la poésie mélique
(marchandise, artisanat, habileté…), tout comme plus tard la rhétorique, a dû redéfinir ce
"système de pensée" dont parle Detienne, qui est avant tout un ensemble de pratiques sociales
fondées sur certaines valeurs pragmatiques du langage. Ainsi, ce que nous prenons en
                                                 
168 Pind. I. 2, 6. Pour d'autres occurrences, voir les pages que Svenbro 1976 consacre à la dimension mercantile
de la production poétique, pp. 173-186.
169 Od. 11, 367-368.
170 Voir Calame 2000 [1986], pp. 74-78, pour la question du locuteur dans la poésie mélique.
171 Detienne 1967, p. 100.
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considération, c'est le fait que la poésie insiste dès ce moment sur le fait qu'elle est un langage
artificiel. En fonction de ce principe, il lui faut réinterpréter son efficacité et son pouvoir, et la
première étape pour ce faire est de se donner un nom, une forme et des qualités. Telle serait la
raison de l'abondance des termes autoréférentiels.
Reste à étudier la nature de ces derniers. Or nous allons voir que cette nature répond aux
exigences de la prestation plus qu'elle ne marque une révolution poétique, conséquente à la
propagation de l'écriture. Dans l'étude qu'il consacre avec John Scheid au mythe du tissage, et
dans laquelle il reprend certaines conclusions de La parole et le marbre, Svenbro commente à
propos des poètes de l'époque archaïque: "A travers les métaphores qui définissent le discours
non seulement comme un 'tissage' mais encore comme une 'construction', ils [les auteurs] ont
tellement insisté sur la matérialité du discours que –vers 450 avant notre ère– on a fini par les
appeler poiêtai ('artisans', 'producteurs', 'constructeurs')."172 Le produit poétique tend alors à
apparaître comme le résultat d'un procédé artisanal.
L'insistance mise sur la conception artisanale de la poésie est sans doute propre à cette
époque. Mais de nouveau, l'idée d'un changement radical est inexacte: dans le riche ouvrage
de Nünlist, Poetologische Bildersprache in der frühgriechischen Dichtung, auquel nous nous
référerons encore souvent, il apparaît que l'emploi de verbes tels que teuchô (fabriquer) ou
entunô (équiper, parer) en référence au chant est attesté dans les textes homériques déjà173.
Par ailleurs, nous avons vu que le fait de conférer une matérialité à un énoncé était attesté
dans les plus anciennes sources.
Ce qui est vrai, c'est que la poésie mélique insiste sur cet aspect et l'enrichit par toutes sortes
de métaphores. Mais il n'est pas du tout sûr qu'Andrew Ford ait raison lorsque, dans The
origins of criticism, il affirme que "the 'making' vocabulary suited analytical and technical
approaches to song that placed emphasis on its construction rather than its performance"174.
Ni lorsqu'il parle d'un "shift from 'song' to 'poem'"175, qu'il rapporte à l'influence des
Sophistes. De fait, les autoréférences dans les poèmes pindariques portent exclusivement sur
la musique et sur le chant! Bowra insiste sur le fait que Pindare se réfère au poème chanté:
"Pindar's poems are rightly called 'odes', since they were meant to be sung, and it is as songs
that he speaks of them with such words as molpa, aoida, melos, humnos. He does not use
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173 Nünlist 1998, pp. 86 sq.
174 Ford 2002, pp. 138-139.
175 Ford 2002, p. 162.
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poiêma (…)."176 L'exemple du terme aoidê, fréquemment employé, est éloquent: la tradition
homérique nous a habitués à le comprendre comme "poème chanté", et non comme objet
musical "à chanter". Ainsi, on trouve pour définition du terme dans le Lexikon des
frühgriechischen Epos: "Gesang als Fertigkeit oder Tätigkeit des Sängers". Et William Slater
le traduit par "song" dans son Lexicon to Pindar, en recensant des expressions aussi
révélatrices que: lura de sphi bremetai kai aoida ("la lyre retentit pour lui, ainsi que le chant",
N. 11, 7), ou meliphthongois aoidais ("les chants aux sons de miel", I. 6, 9).
En vérité, le fait même qu'il y ait autoréférence détermine une nouvelle problématique. Elle
tient à la nature de la production poétique à laquelle se réfèrent les métaphores du poème.
Svenbro pense pouvoir trancher la question: "Malgré leur variation, les métaphores réunies ici
ne traduisent qu'un seul rapport social –le rapport entre artisan et commanditaire."177 Or cette
interprétation fait totalement l'impasse sur la part spectaculaire attachée aux poèmes. Elle
n'admet pas, en somme, que l'autodésignation puisse se référer à l'œuvre "en performance".
Certains indices montrent pourtant que la chose est possible: les Hymnes homériques par
exemple comprennent dans leurs formules finales des éléments qui font référence au contexte
d'énonciation (un concours)178; de même, les poèmes de Théognis et de Xénophane
comprennent de fréquentes allusions aux banquets, dans le contexte desquels ils étaient sans
doute récités.
Nous sommes donc en présence d'une pratique poétique attentive à l'instant de la récitation,
comme l'était déjà la récitation épique, dont Gregory Nagy a montré qu'elle était "re-creation
of a model": la recréation d'une œuvre au moment de la performance, en fonction du contexte
de cette dernière179. Pour les textes épiques, les variations narratives et formulaires qui nous
ont été transmises en témoignent. Pour la poésie mélique, il s'agit de certains éléments tels
que pronoms personnels, déictiques, verbes performatifs, qui, comme nous allons le voir pour
Pindare, ancrent le poème dans l'espace et dans le temps de la performance, et lui confèrent le
statut de rite.
De ce point de vue, la poésie mélique se révèle être une pratique attentive à l'instant de la
récitation, dont les œuvres s'offrent au public comme objets d'oralité. Le fait que les
                                                 
176 Bowra 1964, p. 2. Voir aussi Nünlist 1998, pp. 358-361.
177 Svenbro 1976, p. 192.
178 Voir Capponi 2003. Mais Svenbro 1976 interprète lui-même ces formules dans ce sens, pp. 78-80.
179 Voir Nagy 1996 sur les modalités de la "création" rapsodique, ainsi que ses développements sur la mimesis
poétique dans Nagy 1990, pp. 41-45. Voir aussi les pages 373-381 dans le même ouvrage, où il aborde la
question du je poétique, que nous allons maintenant traiter avec Pindare, et part du principe que "the persona
of the composer can be reenacted by the performer" (p. 373).
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autoréférences dans les poèmes ne portent jamais sur l'écriture en témoigne. Indépendamment
des développements de l'écriture, les poèmes épiques, méliques, la poésie élégiaque ou
iambique, étaient composés en vue d'une production orale. Ce sera encore le cas des textes de
théâtre, d'ailleurs. On peut débattre longtemps sur le statut du "texte" théâtral, sur les preuves
d'une lecture postérieure à la représentation180, il n'en demeure pas moins que la première
appréhension que le public en avait était "aurale". David Wiles, qu’on a même vu se
prononcer pour une transmission orale du texte théâtral, du poète aux acteurs –"there is no
evidence that actors ever received a script"–, ajoute que "the audience had no basis for
conceptualizing the text as something separable from performance"181. De fait, le public
entendait pour la première fois le texte à l'occasion des festivals. La présentation des pièces au
cours du proagon, le jour précédant l'ouverture du festival, ne servait qu'à les informer de
l'intrigue182. Seuls les archontes avaient l'honneur d'entendre au préalable les poètes leur lire
le texte de la pièce183.
Nous sommes pour notre part habitués à ce qu'un texte littéraire se réfère à lui-même en tant
que texte écrit. C'est à son lecteur que Baudelaire s'adresse comme à son semblable, son frère.
En cela, nous ne faisons que suivre une tradition ébauchée par les premiers auteurs qui,
comme Thucydide, ont défini leur travail par l'écriture: xunegrapse , "il a consigné"184, dit
l'historien en tête de son récit. La question se pose pourtant, dans le cas de la poésie mélique,
de savoir si l'autoréférence est faite au processus de la composition ou à celui de la récitation.
Le fait qu'il soit énoncé confère une autre dimension au poème. En contraste avec le texte
écrit, il pourrait aussi bien se décrire en tant que texte énoncé, en tant que production
langagière ponctuelle. Il nous faut donc observer si le texte porte la trace de ce phénomène.
Notre intérêt portera évidemment sur les métaphores employées pour décrire l'objet poétique.
Mais nous verrons rapidement que ces dernières impliquent également une réflexion sur
l'identité du je dans le poème, et sur la nature des actes qui se rattachent à lui, souvent dans
une logique performative.
C'est dans cette perspective que nous souhaitons aborder l'œuvre de Pindare, plus précisément
ses Epinicies. Nous préférons travailler sur un ensemble restreint et unifié que nous livrer à
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181 Wiles 2000, p. 167.
182 Pickard-Cambridge 1988 [1953], pp. 67-68.
183 Platon, Leg. 817d.
184 Thuc. 1, 1, 1.
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une étude comparative des auteurs de poésie mélique qui nous éloignerait de notre sujet
proprement dit. Pour la même raison, nous ne nous référerons pas aux fragments de Pindare,
qui peuvent ressortir à d'autres pratiques poétiques (péans, thrènes, dithyrambes) et relever par
conséquent de normes et de contextes de production différents. Le corpus relativement fourni
des Epinicies de Pindare nous permet en revanche d'espérer qu'il se dégage une image
cohérente et significative du phénomène qui nous intéresse: le statut d'un texte au moment de
sa récitation.
2.2. Aspects pragmatiques de la poésie de Pindare
2.2.1. Le je en jeu
La poésie de Pindare nous engage sur la voie du drame. Nous reconnaissons dans la poésie
mélique, considérée dans son ensemble, les deux modes référentiels du chœur dramatique:
l'énonciateur peut d'une part assumer une identité fictionnelle en incarnant le poète, comme le
chœur tragique incarne un groupe de vieillards, de jeunes filles, d'esclaves, etc.; de l'autre, il
peut employer certaines expressions qui laissent entendre qu'il se décrit lui-même comme
locuteur, voire comme ensemble choral. Que le chœur tragique pourrait parfois faire de
même, rompant ainsi "l'illusion théâtrale", a été postulé récemment par Albert Henrichs185.
Dans ce deuxième cas de figure, le chœur tragique s'accorde à une tradition chorale semblable
à celle d'Alcman, par exemple, chez qui l'énonciateur s'affirme exclusivement comme chœur
de jeunes filles, présentant la composition du poète186. Il y aurait, selon Calame, une raison
sociale à ce procédé: "en chantant les poèmes composés par Alcman, les jeunes filles réalisent
leur initiation et acquièrent un savoir, comme le public qui assiste à l'exécution chorale"187.
Or, dans ces deux cas de figure, le je est l'élément déterminant qui convertit la récitation en
action jouée, qui permet au texte de s'incarner. C'est lui, dans cette mesure, qui détermine la
mimêsis, terme que nous allons souvent retrouver au cours de cette recherche. A son propos,
nous rappellerons un commentaire de Denis Guénoun,  qui affirme que "la mimèsis est à la
                                                 
185 Voir Henrichs 1993/4 et 1996, Calame 1999. L'autoréférence du chœur apparaîtrait notamment dans des
passages où le chœur fait mention d'une activité chorégraphique qui n'est pas justifiée par la dramaturgie.
186 Comme l'indiquent les marques du féminin et la mention du poète à la troisième personne, cf. Calame 2000
[1986], pp. 41-45.
187 Calame 2000 [1986], p. 44. Voir aussi Gentili 1990.
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fois représentation d'action et action de représenter". Et de proposer pour traduction:
"(re)présenter, au sens de donner à voir" –et non "imiter"188. C'est également dans ce sens que
nous emploierons le terme mimêsis.
Nous voyons sur ce point une forme d'efficacité de la parole, qui sert à construire l'identité du
locuteur en regard du public. C'est un phénomène que nous allons étudier en particulier dans
les Epinicies de Pindare, où la question du je pose des problèmes spécifiques. L'identité de la
première personne, en effet, n'y est jamais décrite explicitement comme étant celle d'un
chœur. Au contraire, elle se rapporte à la personne du poète, du créateur, au point qu'on a pu
mettre en doute le fait que la récitation était assumée par un chœur189. Or, l'argumentation sur
laquelle se fondent les tenants d'une récitation monodique pose justement la question de
l'autoréférence dans le cadre de la performance. On en trouvera un exemple dans
l'argumentation mise en place par Mary Lefkowitz190 dès l'ouverture du premier chapitre de
son livre Pindar's poetic "I". Commentant l'incipit de la 2ème Olympique (dans sa traduction:
"Hymns that rule the lyre / which god, which hero, which man shall we sing?"), l'auteure
affirme: "the 'we' is clearly Pindar, since the invocation to 'hymns' and the first-person verb
'we shall sing' indicate that the speaker is concerned with the composition of song, in other
words, that he is a poet". Rien n'indique ici que la composition soit en jeu: il s'agit bien
d'énonciation, de performance. Et même, si le je se réfère à Pindare, il n'est pas nécessaire
qu'il l'énonce en personne.
Un mot s'impose d'ailleurs sur la question du nous que nous avons l'habitude d'interpréter
comme équivalent à un je, une forme de nous de modestie. Dans sa Grammaire, Schwyzer
explique pourtant: "Von einem Gebrauch der ersten Person Plur. (…) an stelle der 1. Pers.
Sing. schlechthin zu sprechen ist für die älteren Beispiele teilweise noch unrichtig. Sicher ist
in ihnen mit dem Plural keine Einzelperson bezeichnet; der Sprechende braucht vielmehr den
Plural statt des Singulars, indem er die andern, deren Führer er ist, einbezieht, als Teilhaber an
etwas, das gewöhnlich für die Beteiligten erfreulich ist."191 Des exemples d'emploi pluriel
pour un référent singulier existent déjà chez Homère, mais Schwyzer ne situe qu'à l'époque
hellénistique l'expansion du "pluralis maiestatis" aux dépens du "ursprünglich soziativ
                                                 
188 Guénoun 1997, pp. 20-21.
189 Le débat est encore vif. Pour un historique du problème, voir Bremer 1990, qui se prononce pour une
performance chorale, et plus récemment d'Alessio 1994 et d'Aloni 1998. Ce dernier tente pourtant de dépasser
l'opposition rigide entre production chorale et monodique (dans la même optique, voir aussi Davies 1988).
190 Lefkowitz 1991, p. 1. Voir aussi deux autres articles qui relaient son interprétation: Lefkowitz 1988 et 1995.
191 Schwyzer 1939, vol. 2, sous "Verbal numerus", B.IV.2.b, p. 243.
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gemeinten Plural". Or dans le cas des poèmes pindariques, le nous du sujet, s'il renvoyait
exclusivement au poète, dénierait cette valeur associative du nous. Il paraît bien plus adéquat
de le faire porter sur le coryphée ou sur l'ensemble des choreutes, d'autant plus que le nous du
sujet représenterait alors cette "collective masked mimetic voice"192 capable d'inclure l'auteur,
les choreutes et, par un principe de délégation rituelle, les spectateurs. Calame a encore
justifié récemment la dimension polyphonique et rituelle de la voix chorale: "L'emploi d'une
langue poétique traditionnelle facilite la fréquente co-présence, dans la manifestation d'une
instance d'énonciation renvoyant à une réalité extra-discursive pour le moins singulière, de la
voix du poète et de la voix des 'performers', jeunes gens ou jeunes filles réunis en un groupe
choral"193. Cette dimension polyphonique vaudra d'ailleurs aussi pour le chœur tragique. Dans
l'immédiat, elle fait qu'"il est possible d'apporter une réponse à la question si controversée de
l'identité, singulière ou collective, personnelle ou chorale, du je pourvu de la voix d'autorité
qui chante les compositions appartenant aux différents genres poétiques pratiqués, par
exemple, par Pindare!"194 Rien ne s'oppose à ce que le chœur représente le poète dans le
temps de la performance.
Cependant, notre problématique nous engage à ne pas nous soucier autant de l'identité du
locuteur historique représenté par le je, que de celle que le poème contribue verbalement à
construire. Paradoxalement, la polémique précédente a contribué à ouvrir une autre voie
d'analyse. Ainsi, Malcolm Davies, qui considère que les deux possibilités de récitation,
chorale et monodique, ont été concurrentes, plaide prioritairement pour la prise en compte des
processus discursifs qui amènent à la constitution de la persona loquens195. J. M. Bremer
rappelait de même que, dans 90% des cas, "the poet speaks and acts in his professional quality
and function of encomiastic poet": il s'agit d'une "persona poetica", "flat and two-
dimensional". Davies affirme en conséquence que, dans l'interprétation d'un texte fictionnel,
c'est sur ce procédé qu'il convient de se pencher: un je s'exprime qui incarne l'auteur (au vu
des nombreuses allusions que l'on trouve au travail du poète). Mais il offre la particularité de
se référer à la situation d'énonciation par l'usage de la première personne du présent et des
déictiques "ici" et "maintenant". Cette formulation permettrait au poète, par l'intermédiaire
d'un chœur, d'être présent dans le temps de la performance. Elle permettrait au chœur, en
                                                 
192 Calame 1999, p. 153.
193 Calame 2005, p. 19. Voir aussi Gentili 1990, qui parle de "mehrdeutige semiotische Verfassung, analog der
des tragischen Chors", p. 15.
194 Calame 2005, p. 19.
195 Davies 1988. Même questionnement sur le référent du je dans Rösler 1985.
Chap. 2 §2. Aspects pragmatiques...
77
retour, d'accomplir symboliquement –nous allons voir de quelle manière– les actions
énoncées. Pour toutes ces raisons, nous nous en tiendrons à l'idée qu'un chœur interprétait ces
odes. Il aurait ainsi assumé le rôle social que Nagy, se référant aux recherches de Calame196
sur la poésie chorale, souligne en ces termes: "A formal realization of reintegration at home is
the epinician or victory ode itself, performed at the victor's home city by a chorus of men or
boys who are themselves natives of the city."197 Nous nous concentrerons cependant sur des
odes où le langage nous semble le plus manifestement rendre compte de l'efficacité
spectaculaire qu'acquiert le poème s'il est récité par un chœur.
Ce qu'il nous importe de voir dans les Epinicies, c'est qu'elles mettent en scène un poète en
train de chanter. D'autres éléments, nous le verrons, soulignent la part de la performance dans
le texte, à commencer par des allusions à la musique, dont Kaimio souligne la particularité:
"Especially in Pindar, the music is in a way heard through the words: he refers to the
accompanying music and to the melody of the song with frequent mention of the instruments,
with adjectives where their structure and tonal nature are described (poikilogarus,
liguspharagos, heptaglôssos, heptaktupos), with the names of the different harmonies
(Aeolian, Dorian, Lydian), thus glorifying the diversity of mousikê embodied in the choral
genre."198 A partir de là, nous pouvons espérer trouver chez Pindare à la fois des images du
discours qui nous indiqueront comment aborder la parole mise en jeu dans le théâtre, et aussi
l'expression d'un modèle de communication entre un je fictionnel et un auditoire, médiatisée
par un texte, qui servira de contraste au modèle théâtral.
2.2.2. Une poésie en mouvement
Dans un bref article, datant de 1987, Danièle Auger199 s'est attachée à comprendre la
spécificité des métaphores de la création poétique chez Pindare. Elle a mis en évidence les
métaphores qu'il emploie le plus à cet effet: métaphores artisanales, naturelles, athlétiques. Ce
sont d'ailleurs des images qu'il partage avec Bacchylide. Mais ce qui nous intéresse
particulièrement dans l'étude d'Auger, c'est qu'elle établit une distinction entre Bacchylide et
Pindare quant à l'usage de ces images. Selon elle, Pindare se référerait plutôt à l'acte de
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fabrication qu'à l'objet qui en ressort. Il y aurait matière sur ce point sinon à revoir, du moins à
compléter la théorie de Svenbro qui associe toutes les métaphores matérielles de l'œuvre au
contexte mercantile de la production poétique. De fait, une certaine dynamique de la poésie
affleure dans les images de Pindare, qui nous semble concerner de près notre sujet.
Pour nous faire une idée de ce phénomène, nous commencerons par évoquer les images que
Pindare emprunte à l'artisanat, et qui sont parmi les plus fréquentes. Nünlist, dans le chapitre
qu'il leur consacre (dans le chapitre "Handwerk"), cite Pindare 47 fois, sur 108 occurrences200.
Et Auger, de son côté, montre que Pindare dépasse ces images en même temps qu'il les utilise.
Pour Pindare, en effet, la poésie va plus loin que l'œuvre manufacturée en ce qu'elle bénéficie
du mouvement.
Ainsi, certaines métaphores se trouvent "corrigées" pour exprimer la particularité de la poésie.
En l'honneur du vainqueur célébré dans la 8ème Néméenne et de son pays, Pindare dit qu'il est
"aisé de lancer par-delà la limite la pierre des Muses" (elaphron hupereisai lithon moisaion,
vv. 46-47)201: la "pierre des Muses" s'oppose à la lourde pierre à lancer202. Et dans la 4ème
Néméenne, s'il parle de poser une stèle (stalan themen), il la décrit "plus blanche que la pierre
de Paros" (Pariou lithou leukoteran, v. 81). L'hyperbole soustrait le poème à une comparaison
trop littérale. Un des exemple les plus explicites de ce phénomène est celui que propose la
5ème Néméenne, dans laquelle Pindare s'oppose au sculpteur, en déniant le fait que ses propres
œuvres soient immobiles (vv. 1-2):
1 OÈk éndriantopoiÒw efim', Àst' §linÊsonta §rgã-
      zesyai égãlmat' §p' aÈtçw baym¤dow
•staÒt':
Statuaire je ne suis, pour réaliser d'inertes images sur leur socle érigées.
Pindare crée  des oeuvres que la récitation anime. A propos de ce passage, Auger conclut: "Ce
texte amène à faire du mouvement un élément essentiel de la poésie."203 Or Jacques Péron,
qui a analysé les images maritimes de Pindare, en vient à la même conclusion: "Pour Pindare,
                                                 
200 Nünlist 1998, pp. 83-125.
201 Nous suivons la traduction d'Aimé Puech, dans l'édition des Belles Lettres. Mais nous la retouchons souvent,
notamment en empruntant à celle de Savignac 1990, de manière à la rendre plus littérale et conforme au texte
grec de l'édition Snell-Maehler, à laquelle nous nous référons.
202 Cf. Od. 8, 186-198.
203 Auger 1987, p. 42.
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la poésie est avant tout mouvement; ses odes, comme il le dit dans la IIe Isthmique, il ne les a
pas faites pour qu'elles restent en place: v. 45: §pe¤ toi | oÈk §linÊsontaw aÈtoÁw
§rgasãman."204 L'idée de mouvement s'étend en effet à tous les registres descriptifs. Nous la
verrons encore liée à l'idée du voyage, du chemin. Dans un autre domaine que celui de
l'artisanat, il peut être intéressant d'évoquer les images qui ressortent de la nature. On y trouve
également la volonté du poète d'apparenter sa poésie, plus encore qu'à un objet en
mouvement, à un corps vivant. Auger relève ainsi que ces images associent le plus souvent la
création du poème à des transformations du contexte naturel: une fleur qui croît (O. 6, 105),
une abeille qui butine (P. 10, 53), un champ qu'on laboure (P. 6, 1-2)…
Le mouvement est donc un élément essentiel de la poésie. Mais pourquoi? L'analyse d'Auger
ne répond pas en définitive à cette question. Peut-être la solution paraît-elle évidente: il y a
mouvement à chaque étape du processus poétique, dans la création, dans l'énonciation, dans la
propagation de l'œuvre… Cependant, les données relatives à l'énonciation que nous avons
mises au jour nous invitent à nous demander si les métaphores, que l'on peut regrouper en
ensembles thématiques, comme l'a montré Nünlist, n'entrent pas en correspondance avec
l'action en cours. Pour nous en assurer, nous devons nous pencher sur la construction
particulière de ces images, notamment sur la place qu'y tient l'illocutoire. Nous engagerons
une analyse de ce genre sur quelques métaphores, à titre d'exemple: notre hypothèse est que
Pindare conçoit ces métaphores de manière à les apparenter aux actions du chœur (chant et
danse), superposant de la sorte les dimensions sonores et visuelles.
La 6ème Olympique nous permettra d'entamer notre analyse. Pindare commence par y décrire
son poème comme un temple. Cependant, dans la suite du texte, il exige que les portes, qui
sont aussi les portes de l'hymne, s'ouvrent (vv. 27-28). Cette dynamique nous invite à suivre
le fil de la métaphore pour voir comment le poète la développe. D'emblée, l'ouverture du
poème s'accorde à une perception visuelle: ce sont les colonnes du portique qui sont décrites
dans les premiers vers (O. 6, 1-4).
1 Xrus°aw Ípostãsantew eÈ-
   teixe› proyÊrƒ yalãmou
k¤onaw …w ˜te yahtÚn m°garon
pãjomen: érxom°nou d' ¶rgou prÒsvpon
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xrØ y°men thlaug°w.
Ayant posé des colonnes d'or, pour soutenir le portique aux bons murs de l'édifice, nous allons
fonder comme un palais admirable. A l'œuvre qui débute, il faut donner une façade qui brille au
loin.
Par rapport à ce que nous avons vu jusqu'ici, il nous faut prendre en considération une nuance
particulière que cette ode illustre clairement. Aux images nominales décrivant l'oeuvre
poétique et formant de la sorte un type de métalangage s'ajoutent les formes verbales, qui
rendent compte de l'action du locuteur. Il faut comprendre le surplus de sens que convoie
l'élément verbal. C'est que les éléments verbaux, tout en participant à la création des images
du travail poétique, posent la question de l'identité du sujet parlant. De fait, par l'activité qu'ils
impliquent, les verbes s'affirment comme des éléments charnières entre le temps de la
composition, où l'auteur est le sujet, et celui de la performance, où c'est le chœur qui est sujet.
Le passage que nous venons de citer peut servir à illustrer ce phénomène. Il faut s'arrêter sur
les formes paxomen et themen. Qui "construit", ici, qui "place"? On peut bien sûr lire dans ces
métaphores des images du travail de création effectué par Pindare, qui se réfèreraient au
moment de la composition, à Thèbes ou ailleurs. Le public serait en ce cas confronté à un
texte mettant en scène le poète en train de créer, et témoignerait après coup de ce que furent
ses affres et velléités créatives. Or l'ensemble des éléments déictiques qui apparaissent dans
les Epinicies ouvrent généralement sur une autre dimension: ils inscrivent l'action dans un hic
et nunc que soulignent les fréquents adverbes nun, sameron, entha etc., doublés d'articles
démonstratifs qui se réfèrent au chant en cours (tode melos P. 2,3; tonde kômon O. 8, 10;
aggelian tautan O. 9, 25). Tous ces marqueurs référentiels servent donc aussi à ancrer le
poème dans le présent de la cérémonie. De même, il nous faut entendre les verbes employés
au présent, parfois au futur (c'est le cas du paxomen), comme se référant à une action
instantanée, qui s'effectue au moment où elle est dite: ils acquièrent de la sorte une dimension
performative205. C'est une efficacité toute particulière qui se dégage alors de ces expressions!
Dans le cas de notre ode, les métaphores visuelles et concrètes employées ("les colonnes", "le
portique", "la façade qui brille"; puis les verbes "poser", "planter", "installer") font écho à la
situation de communication, à l'acte d'énonciation et à celui d'audition. La parole énoncée au
moment de la performance, cet "œuvre qui débute" (archomenou d'ergou), est effectivement
en train de fabriquer l'oeuvre imagée par ces colonnes, mot après mot. Quant à l'audition, elle
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est transposée dans des termes visuels: le fronton brillant au loin est celui du poème, qui
commence d'ailleurs par ce qu'il y a de plus visible, l'or (chruseas).
Ce qui se profile dans cette analyse, c'est la possibilité d'interpréter chaque ode en fonction du
moment de l'énonciation. Cette perspective n'est d'ailleurs pas exclusive: il est possible que
certaines images se réfèrent aussi au poème en tant que produit fini. Néanmoins, la pratique
spectaculaire attachée aux Epinicies oblige à lire ces poèmes en fonction de la performance.
Ainsi, la donnée fondamentale du mouvement, que d'autres voix ont soulignée avant nous,
nous l'avons vu, pourrait prendre un sens particulier. Il se pourrait qu'elle fasse régulièrement
référence au spectacle en cours. En ce sens, elle offrirait à l'instance énonciatrice la possibilité
d'accomplir par la parole les actions véhiculées par le poème (dimension performative de la
voix chorale); dans un autre registre, on peut postuler que le poète détermine de la sorte les
gestes chorégraphiques que les choreutes devront effectuer (rôle complémentaire des actes
non verbaux)206.
La suite de la 6ème Olympique illustre ce principe. Nous l'avons dit plus haut, le motif du
temple réapparaît plus loin dans le texte, au moment où sont évoquées ses portes. Or ces
portes sont associées à une action qui est celle de les "déployer". Dans une formulation
impérative qui rappelle celle du vers 4 (chrê themen), le texte exige que les portes soient
ouvertes (v. 27):
xrØ to¤nun pÊlaw Ïmnvn énapitnãmen aÈta›w
il faut donc déployer pour elles les portes des hymnes
L'image insiste ici aussi sur le mouvement. Il ne suffit pas de comparer le poème à un temple,
il faut encore qu'une relation dynamique soit exprimée qui inscrive le poème dans le monde.
C'est ce qu'exprime le verbe "déployer", assumé ici par le sujet parlant qui ouvre
symboliquement le poème aux mules de Phintis pour les y accueillir. On le voit, le verbe
acquiert de la sorte une dimension performative (énoncer une action, c'est la faire) qui
pourrait être représentative de l'efficacité de la parole dans la poésie pindarique. Nous l'avions
déjà vue à l'œuvre plus haut dans le futur performatif du verbe paxomen ("nous allons
fonder"). C'est une hypothèse qu'il nous faut étayer.
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L'évocation d'un autre exemple saura nous conduire à mieux cerner le procédé spectaculaire
qui est en jeu, spectaculaire dans la mesure où les mots se donnent à voir par le biais de ces
images. A terme, nous devrions comprendre le rapport qu'entretiennent l'énonciateur et
l'énonciataire avec le texte composé par le poète. Dans le passage qui suit, nous voulons
souligner le lien entre la métaphore du texte énoncé et l'action en cours. C'est une citation de
la fin la 3ème Néméenne (vv. 76-78), dans laquelle Pindare décrit son poème comme du miel:
                 (...) xa›re, f¤low: §g∆ tÒde toi
p°mpv memigm°non m°li leuk“
sÁn gãlakti, kirnam°na d' ¶ers' émf°pei
Réjouis-toi, ami! Je t'envoie ce miel uni à la blancheur du lait, l'écume s'y mêlant l'accompagne…
Le philos ici se rapporte à Aristocléidès, l'athlète vainqueur. Et le chaire nous rappelle la
formule des hymnes homériques, par laquelle l'aède prend congé de la divinité, tout en
l'invitant à se réjouir de sa prestation207. Dans ce cas, il s'agit du chant qui vient d'être
effectué. De manière significative, le terme apparaît dans les dernières lignes de l'ode, comme
pour caractériser la nature de ce qui a été produit oralement. L'expression qui suit, placée en
apposition, offre d'ailleurs une forme de synthèse de la métaphore et de son référent, une
"correction" du type de celles que nous avons évoquées plus haut (vv. 79-80):
^pÒm' éo¤dimon Afiol¤ssin §n pnoa›sin aÈl«n,
80 Ùc° per.
breuvage chanté servi dans le souffle des flûtes éoliennes –mais bien tard!
Le poème est une boisson faite de chant. Nous avions vu des exemples de cette analogie entre
parole et liquide chez Homère. Ce qui dépend de cette métaphore en l'occurrence, c'est
l'assimilation de l'acte d'audition à celui d'ingestion. Car "ce miel", ce n'est pas le poème écrit
de Pindare, c'est bien son poème dit! De fait, ce breuvage mêle au chant du chœur le "souffle
des flûtes". Et s'il vient "bien tard", c'est vraisemblablement parce que Pindare n'a pu
composer que longtemps après la victoire de l'athlète le chant qui le célèbre dans sa patrie. La
métaphore semble donc bien se référer au texte sous sa forme énoncée. Ce fait trouve un
appui dans l'action dont rend compte le chœur: pempô, "j'envoie" (v. 77). Qui envoie? Le
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référent du sujet, à la première personne, est Pindare, qui s'adresse à Aristocléidès comme à
son "ami". Pindare lui "envoie", lui "fait parvenir" son poème –c'est-à-dire qu'il est lui-même
absent, alors qu'Aristocléidès est vraisemblablement parmi les auditeurs! L'acte en lui-même
ne constitue pas une métaphore de la création poétique. Il se réfère à la transmission du
poème. De la sorte, il éclaire le rapport du poète à son chœur. En effet, l'usage du verbe au
présent implique que le chœur énonciateur, en assumant le je du poème, représente Pindare
absent, et en même temps l'incarne.
C'est là qu'intervient la donnée pragmatique du poème: force nous est de reconnaître que le
verbe pempô revêt ici une dimension performative, car le locuteur accomplit l'action
d'envoyer au moment où il l'énonce. Le principe est d'ailleurs le même au début du poème,
qui commence par une supplication à la Muse (lissomai, "je t'en supplie", v. 1) pour qu'elle
s'en vienne sur l'île d'Egine. Ainsi, c'est la voix de Pindare qui retentit au moment de la
performance (le egô est là pour le souligner), tandis que le chœur accomplit en paroles l'acte
impliqué dans le poème. L'instantanéité de l'action est signalée par le tode meli qui se réfère
au chant en cours. Pindare est à la fois présent et absent dans la récitation208. On pense ici à
l'étude que Svenbro a menée sur la "voix" propre aux épitaphes dans Phrasikleia.
Anthropologie de la lecture en Grèce ancienne209. En mettant en scène un sujet de première
personne, ces inscriptions attribuent aux passants, qui les lisent à voix haute, la possibilité et
la tâche de faire retentir un instant la voix du mort. Celui-ci, bien qu'absent, prend la parole
l'espace d'un instant. Ainsi de Pindare. Le poème met en scène la voix du poète qui s'exprime
dans le temps de la performance.
L'évocation du mouvement est essentielle dans cette perspective. Elle relaie certes un motif
traditionnel employé pour rendre compte d'une littérature orale, itinérante et non point
figée210. Mais de la sorte elle rend également compte du processus par lequel le poème est
recréé au moment de la performance. Pour poursuivre, nous inverserons donc notre
perspective: nous ne nous fonderons plus sur un classement des images employées par
Pindare, à la manière de Nünlist ou d'Augier, nous partirons des motifs de mouvement eux-
mêmes pour comprendre l'image générale qu'ils confèrent à la performance poétique.
                                                 
208 Dans les termes de Bowra: "The song embodies his spirit, and when it is sung, he is there in it and with it, and
distinctions may be a little blurred." (Bowra 1964, p. 361)
209 Svenbro 1988.
210 Voir Nünlist 1998, pp. 355-361, à propos de la "Verbreitung der Lieder", pour laquelle "die Bilder deuten
darauf, dass die Dichter von mündlicher Wiedergabe ihrer Lieder ausgehen" (p. 360).
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2.2.3. Métaphores de la performance en cours
Notre recherche a pour but de mettre au jour les liens entre geste et parole dans la poésie.
Dans cette perspective, deux éléments se sont révélés essentiels dans notre première approche
de Pindare: d'une part, les métaphores du mouvement, d'autre part, les verbes d'action
assumés (chantés) par le sujet parlant. Tout notre intérêt repose sur la jonction de ces deux
éléments. Dès lors qu'ils sont soutenus par de fréquents déictiques temporels et spatiaux
marquant le hic et nunc de la performance, ils en viennent à assimiler la prestation du chœur à
une activité qui se réalise comme un énoncé performatif, par le fait d'être énoncée, et ce quand
bien même elle est métaphorique (le chœur ne "pose" pas effectivement des "colonnes d'or"
dans O. 6, 1-4). En retour, le chœur inscrit ces images dans la réalité de la performance.
S'opposant au temps du mythe, auquel chaque ode fait référence, le temps qui nous intéresse
est donc celui du présent, de l'instantanéité. C'est celui où le chœur chante, danse
probablement. Or, on a très tôt remarqué que les poèmes ne contenaient pas le type d'allusions
à l'activité chorégraphique qui apparaissent régulièrement dans les poèmes d'Alcman.
Lefkowitz utilise ce fait pour justifier la théorie selon laquelle le poète interprèterait lui-même
les Epinicies. A l'inverse, notre perspective pourrait éclairer ce paradoxe. Elle implique en
effet que le chœur assume l'identité du poète. Mais elle justifie par ailleurs le rôle des
nombreuses métaphores que nous avons mentionnées: le chœur les intègrerait dans sa
chorégraphie. Il vaut en tout cas la peine d'essayer de rapporter à l'entité d'un chœur
énonciateur les actions métaphoriques exprimées par les verbes dans les parties non
mythologiques. Un mode particulier d'efficacité de la parole s'y dessine.
Les débuts et fins des odes sont des parties privilégiées pour exprimer l'activité du chœur.
Nünlist constate de même que Pindare "eine Tendenz zeigt, seine Lieder mit poetologischen
Bildern beginnen und/oder enden zu lassen"211. Cependant, il justifie chichement ce fait, en
arguant que les parties mythiques, à l'inverse, contiennent très peu de ces motifs. En vérité, si
ces images servent à présenter le chœur, à l'ancrer dans son activité rituelle, elles en tirent plus
de cohérence.
Nous nous convaincrons de la justesse de ce principe en observant deux passages encore, aux
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images particulières et relativement développées: la 10ème puis la 6ème Pythique. La fin du
premier de ces poèmes montre que les métaphores de mouvement peuvent être cumulées et ne
se justifier que par le bonheur de la variation. La métaphore du navire sert à rendre compte de
la dynamique de la récitation. Or, immédiatement après, Pindare compare la "perfection de
ses hymnes" (aôtos humnôn, v. 53) à une abeille qui butine d'un mythe à l'autre. Ce qui frappe
dans cette image, comme précédemment, c'est l'activité qu'elle attribue au poème lui-même.
En devenant abeille, le poème devient également sujet (vv. 51-54):
k≈pan sxãson, taxÁ d' êgkuran ¶reison xyon¤
pr–raye, xoirãdow êlkar p°traw.
§gkvm¤vn går êvtow Ïmnvn
§p' êllot' êllon Àte m°lissa yÊnei lÒgon.
Retiens la rame, de la proue plante vite l'ancre dans le sol, notre protectrice contre l'écueil
perfide! En effet la perfection de mes hymnes de louange saute comme une abeille d'un sujet à
l'autre.
Il faut débrouiller les niveaux d'énonciation dans ce passage, qui révèle alors une intention
particulière. D'abord, un impératif fuse: "Arrête la rame!", qui survient sans particule de
liaison. Même si le référent devait être Pindare en instance de composition, l'action se produit
au moment où elle est dite, d'autant plus qu'elle est marquée par un impératif aoriste, comme
dans le second impératif ereison ("plante!"). Autant de verbes fortement imagés, et
"représentables". Ici, c'est le temps de l'énonciateur qui compte, et ce dernier compare son
activité à celle d'une traversée en bateau. Or il dit l'interrompre, et de fait, il réalise son geste,
car cet endroit marque la fin de l'exemplum mythique; par conséquent il annonce aussi celui
du chant.
Or, dans l'image qui suit, c'est le chant lui-même qui est décrit. L'image de l'abeille, des fleurs,
s'oppose à la métaphore maritime. Il y a sur ce point une distinction entre les deux niveaux de
l'activité poétique, celui de l'énonciateur et celui de l'auteur, qui justifie l'inadéquation des
deux métaphores.
On pourrait aller plus loin dans l'analyse en observant le rôle explicatif du gar (v. 53), qui
articule les deux métaphores comme deux perspectives, celle d'un narrateur emporté par son
récit, qu'incarnerait le chœur, et celle d'un commentateur, au discours métalinguistique (le
terme logos est autoréférentiel), qui serait Pindare. Plus qu'une personne définie, c'est donc un
ensemble d'identités que recouvre le je choral, et qui lui permet d'exprimer à la fois la voix de
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l'auteur et celle du chœur en tant qu'énonciateur, et encore celle de la communauté par un
principe de délégation chorale. Dans les termes de Calame: "Tout se passe donc comme si,
dans la combinaison des formes pronominales et des actions verbales qui les réalisent sur le
plan discursif, le poète avait le pouvoir de déléguer l'autorité de sa voix d'abord au chorège,
puis au groupe choral chantant et dansant les vers qu'il a composés."212 On retrouvera ces
positions énonciatives dans le chœur tragique.
La dernière strophe de la 10ème Pythique nous permet cependant de préciser les nuances
évoquées. A la suite de la métaphore de l'abeille, le locuteur exprime le souhait (elpomai, v.
55) que sa voix se projette dans celle des Ephyréens –gens de la région213, soit aussi bien les
choreutes en action que ceux qui reprendraient le chant à l'avenir– qui, dit-il, "répandront sur
les rives du Pénée ma douce parole" (op'amphi Pêneion glukeian procheontôn eman). C'est la
voix de Pindare qu'il faut entendre ici, cette voix perpétuée à laquelle le poème permet de
résonner dans le temps et dans l'espace.
L'approche de la 6ème Pythique nous permettra de confirmer la pertinence d'une lecture qui
prend en compte les différents niveaux de l'énonciation, et la superposition des voix du poète
et de l'énonciateur. L'ode nous présente un chœur qui, comme nous l'avons vu plusieurs fois,
s'anime dès le commencement de la récitation. On le voit ainsi "labourer", puis "s'avancer"
vers le temple d'Apollon (vv. 1-4).
1 ÉAkoÊsat': ∑ går •lik≈pidow ÉAfrod¤taw
êrouran µ Xar¤tvn
énapol¤zomen, ÙmfalÚn §ribrÒmou
xyonÚw §w nãÛon prosoixÒmenoi.
Ecoutez! Car c'est le champ d'Aphrodite aux vives prunelles, le champ des Grâces que nous
labourons, tout en marchant vers le temple nombril de la terre aux sourds grondements.
L'incise est percutante et nous place d'emblée dans un contexte de performance. C'est un appel
immédiat à l'attention du public, tandis que l'identité du locuteur est reportée dans le nous
sujet du verbe anapolizomen. Le gar qui suit l'impératif sert ici aussi à marquer la dimension
réflexive, explicative, des paroles qui succèdent. De fait, nous avons à nouveau affaire à des
termes autoréférentiels, et purement métaphoriques: le locuteur parle de "labourer" et de
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"marcher vers le temple" d'Apollon à Delphes, Delphes qui se trouve être le lieu de la victoire
et de la performance.
Or, dans la perspective d'une performance, ces mouvement entrent en écho avec la prestation
du chœur. Du moins ils transposent en gestes, des gestes assumés chorégraphiquement,
l'activité poétique de Pindare. On voit dans ce exemple se confirmer l'hypothèse que la
fonction et la portée de ces verbes de mouvement tient à déléguer au chœur la fonction de
poète, assumée en gestes autant qu'en paroles. Cette interprétation coïncide avec le fait que
l'énoncé, le poème chanté, est lui aussi transposé dans une métaphore (vv. 5-9, 14-18):
5 PuyiÒnikow ¶ny' Ùlb¤oisin ÉEmmen¤daiw




(...) fãei d¢ prÒsvpon §n kayar“
15 patr‹ te“, YrasÊboule, koinãn te geneò
lÒgoisi ynat«n
eÎdojon ërmati n¤kan
Krisa¤aiw §n‹ ptuxa›w épaggele›.
A Delphes, pour les Emménides fortunés, pour Agrigente sise auprès de son fleuve, pour
Xénocrate enfin est prêt le trésor des hymnes, bâti dans l'opulente vallée d'Apollon
(…)
Sa façade est dans la lumière pure; l'illustre victoire, commune à ton père, Thrasybule, et à sa
lignée, remportée à la course des quadriges, dans les vallons de Crisa, par les paroles des mortels
elle l'annoncera.
Le "trésor des hymnes": le terme marque sans doute en premier lieu la richesse, la réserve des
potentialités du chant. Slater le traduit par "treasure, store", et fait référence à deux passages
où il désigne une fois un pouvoir de divination (O. 6, 65), l'autre le temple d'Apollon, à
Delphes précisément (P. 11, 5)214. Dans le cas présent, le cadre delphique ne peut manquer
d'évoquer le même trésor, "crypte des trépieds d'or" (chruseôn es aduton tripodôn thêsauron,
P. 11, 4-5). Aussi, la comparaison en vient tôt à matérialiser le terme sous la forme d'un
sanctuaire, de manière à décrire le poème comme bâtiment, comme dans de nombreuses
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autres métaphores relevées chez Pindare par Nünlist215. Cependant, Auger note que dans cette
occurrence, "comme le montre le parfait teteikhistai, le bâtiment est prêt quand le poème
commence"216; il a été achevé plus tôt, ce qui le différencie du "palais magnifique" de la 6ème
Olympique. De fait, confirmant le sens concret du mot, le trésor est nanti d'une "facade",
prosôpon, un terme qui intervient au début de l'ode (tout comme le "portique" dans O. 6, 3).
Celle-ci exécute à son tour une action, celle d'"annoncer" (apangelei). Le futur prend ici
encore une valeur d'immédiateté: l'hommage à Thrasybule va suivre, et la strophe qui débute à
cet endroit s'ouvre effectivement sur une interpellation, "toi" (su, v. 19).
Il vaut la peine de mettre au jour les implications contenues dans les images de ce passage.
Nous y retrouvons les niveaux de l'énoncé et de l'énonciation. L'énonciation tient à ces
métaphores, labourer et marcher, qui comprennent geste et mouvement. Rendus concrets par
la chorégraphie, ils font de la prestation du chœur un cheminement vers Delphes. L'énoncé
quant à lui est issu de ce "trésor des hymnes", il devient "façade dans la lumière pure" et
"proclamation" grâce à la prestation du chœur. L'image complexe finit par conséquent par
nous présenter le poème comme plus qu'un artefact. C'est un construit, certes, mais que la
performance anime en lui prêtant une voix. Et il porte en lui le témoignage de ce phénomène,
ce qui est aussi la manière de le rendre possible.
Tous ces exemples confirment l'importance d'une lecture prenant en compte la dimension
spectaculaire des Epinicies. Il convient cependant de resserrer notre propos pour le rattacher à
notre thèse principale. C'est en effet toujours de l'efficacité de la parole que nous parlons.
Dans le cadre des odes pindariques, cette dimension est attachée à un modèle particulier, celui
du chœur que le poète conduit à accomplir en la disant une action symbolique. Cette action
consiste bien souvent en une transposition métaphorique de l'acte poétique, fondement de la
"poetologische Bildersprache", dans les termes de Nünlist.
Mais il faut ajouter que l'investissement oral et chorégraphique du chœur s'inscrit en outre
dans une action rituelle, et qu'elle permet au rite de s'accomplir, en définitive. Le cadre de la
cérémonie conjugué à la formulation du poème crée les conditions nécessaires à l'efficacité de
cette parole poétique: elle permet la réintégration du vainqueur dans la communauté, elle-
même déléguée dans les membres du chœur217.
                                                 
215 Nünlist 1998, pp. 103-107, dans le registre "Hausbau". Voir notamment Pind. fr. 194, 1-3, où le verbe teichizô
apparaît à l'impératif de la 1ère personne du pluriel, et déjà la 6ème Olympique et ses "colonnes d'or" (vv. 1-2),
notre premier exemple de Pindare (point 2.2.2).
216 Auger 1987, p. 43.
217 Voir Nagy 1990, p. 142, et les références qu'il fait à Calame 1977.
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C'est bien là la tâche du poète des Epinicies. Absent de la performance, mais présent dans le
je à laquelle elle donne corps, ainsi que dans les rythmes et les termes qui fondent le texte, il
chorégraphie de la sorte le rituel effectué. Si cette affirmation devait trouver un écho dans le
texte et dans la représentation tragiques, elle ouvrirait des perspectives fort intéressantes pour
notre propos. Le travail d'une spécialiste comme Marie-Hélène Delavaud-Roux, philologue,
danseuse et chorégraphe, s'appuie d'ailleurs sur ce principe: il lui permet de reconstruire une
possible chorégraphie, autant à partir des éléments musicaux conservés que des termes et des
rythmes employés218.
Pour nous convaincre de la pertinence de cette affirmation, nous nous proposons d'achever ce
chapitre en observant quelques occurrences encore, attachées comme les précédentes au
mouvement, mais qui relèvent d'un champ sémantique particulier, celui de l'activité physique,
voire athlétique. Ces métaphores ont la particularité, parmi toutes les actions évoquées plus ou
moins métaphoriquement, de mettre directement en jeu le corps du locuteur. Elles posent ainsi
de manière éloquente la question du rapport entre parole et geste, une problématique que nous
retrouverons bien sûr dans toute sa complexité dans le cadre dramatique. Il y a aussi lieu de
croire que les références multiples que fait Pindare aux pratiques sportives, le plus souvent
pour décrire son art, ont un statut particulier, en raison du rapport particulier qu'elles
entretiennent avec le contexte festif.
2.2.4. Le cheminement du chœur
Deux des catégories répertoriées par Nünlist nous intéresseront dans la fin de ce chapitre:
celle du sport (sous "Jagd und Sport") et celle du chemin ("Weg"). En ce qui concerne la
première catégorie, lutte, lancer du javelot, saut, course de char sont autant d'images qui
associent la création du poète aux exploits des athlètes. Et dans ces occurrences, Auger nous
apprend que "la métaphore décrivant le poète à l'œuvre ne coïncide que dans la moitié des cas
avec le genre de victoire du destinataire"219.
L'association entre l'athlète et le poète n'est donc pas primordiale. Quand elle intervient, elle
apporte un surplus de sens, sous forme d'allusion. Mais dans l'ensemble, il apparaît surtout
                                                 
218 Voir notamment Delavaud-Roux 1994, pp. 141-179.
219 Auger 1987, p. 50.
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que Pindare reformule sa propre prestation et celle de son chœur en fonction du contexte
sportif dans lequel la récitation a lieu, de manière à rendre concret son travail, et vivante sa
présentation, aux yeux d'un public venu célébrer un athlète vainqueur.
C'est en ce sens que nous pouvons interpréter le recours exclusif de Pindare, plutôt qu'à des
comparaisons, à des métaphores qui "mettent sous les yeux", selon l'expression d'Aristote
dans la Rhétorique (1411b24)220. Devant le public, par l'intermédiaire du chœur officiant, il
lui est donné de paraître et d'être couronné à son tour. On voit ici la fonction pratique que
revêtent ces métaphores du travail poétique, dès lors que nous leur faisons intégrer la
dimension de la performance et abandonner le statut de texte figé. En fonction de ce principe,
nous pouvons réaffirmer que le je narrateur est une image de Pindare, et que ce dernier se
trouve incarné par le chœur au cours de la performance pour apparaître comme "auteur
fictionnel". A travers les gestes chorégraphiques, le chœur illustre les "épreuves" décrites dans
les odes.
Deux exemples brefs, mais éloquents, expliciteront ce principe. Une première occurrence est à
trouver dans la 8ème Néméenne (v. 19):
·stamai dØ poss‹ koÊfoiw, émpn°vn te pr¤n ti fãmen.
Voici, je me dresse sur mes pieds agiles pour respirer avant de dire quelque chose.
A qui se réfère l'action? Au poète qui compose? Au poète fictionnel? Au chœur en
performance? Michael Simpson221, étudiant d'autres métaphores sportives, rapportait cette
image au pugilat; Nünlist se contente de récuser son interprétation, sans inclure le passage
dans sa recension. Pourtant l'action est autoréférentielle, puisqu'elle vise à "dire quelque
chose" (ti phamen). Et l'emploi de termes se référant à une action physique, ajouté à celui de
la première personne, fait que l'action se superpose à celle du chœur. La particule dê
("évidemment", "visiblement") souligne cette dimension visuelle. Comme précédemment,
mais dans un registre plus réaliste, le chœur incarne les images du texte. Nous postulons qu'il
se dressait véritablement sur ses pieds, à cet endroit, fusionnant de la sorte l'acte du poète,
celui de l'athlète et le sien propre. A ce titre, il n'est pas innocent que Pindare évoque des
"pieds agiles" dans une ode consacrée au vainqueur d'une course à pied (le diaulos)!
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On retrouve d'ailleurs ces "pieds agiles" dans la seconde image qui nous intéresse, tirée de la
13ème Olympique (v. 114):
êge koÊfoisin ¶kneuson pos¤n
Allons, par tes pieds agiles, extrais-toi de l'eau!
L'expression marque la fin du poème, avant une ultime et brève invocation à Zeus. L'absence
de particule lui confère de la vivacité: forme et sens se rejoignent. Il faut s'extraire de l'eau, de
la même manière que ce vers interrompt la narration. L'apparition d'un verbe d'action sert une
fois encore à la transition, en introduisant une donnée autoréférentielle. C'est l'acte de
narration autant que d'énonciation qui est visé ici, à travers une image que des gestes
trouveraient facilement à illustrer.
Ainsi, les images sont riches et multiples comme pouvaient l'être les chorégraphies; elles sont
un moyen à la fois d'exprimer l'idée que Pindare se fait du métier de poète et d'organiser la
chorégraphie. Peut-être pouvons-nous sur ce point identifier un trait que Bruno Gentili
attribue à la poésie mélique: "publicizzare il personale e il soggetivo per renderlo
immediamente percepibile e istituire così un rapporto di emozionalità con l'uditorio. Di qui il
frequente uso delle metafore, delle imagini, delle similitudini (…)"222. Certes on ne peut, en
fonction de ce principe, définir la nature des gestes du chœur. Il n'est pas dit que les chœurs de
Pindare se comportaient comme ceux que décrit le chant 8 de l'Odyssée, chez les Phéaciens,
qui dansent autour de Démodocos tandis qu'il chante, mimant sans doute les faits évoqués223.
Néanmoins, nous avons pu remarquer l'abondance des verbes de mouvement qui apparaissent
dans ces poèmes, et le fait qu'ils servent à décrire le fait poétique, de la création à la
production. Dans cette logique, et c'est ce qui nous intéresse, la parole poétique est
fondamentalement un geste.
Il y aurait donc un lien direct entre le texte et le geste, entre l'auteur et le chœur, entre l'acte
imagé de composition et l'acte exécuté d'énonciation. Nous ferons l'épreuve de cette
hypothèse sur une ultime image, celle du char. Si l'on en croit Simpson224, elle est la plus
complète, la plus glorieuse qu'offre le corpus, puisqu'elle rapproche le poète d'Apollon en le
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décrivant monté dans un char et armé d'un arc. La 2ème Isthmique présente dans ses premiers
vers (vv. 1-5) une image de ce genre, appliquée aux "hommes d'autrefois" (hoi men palai …
phôtes) qui "montaient sur le char des Muses" (es diphron Moisan ebainon) pour y "lancer
leurs hymnes doux comme le miel" (etoxeuon meligaruas humnous). Dans des évocations
plus fragmentaires, le sujet apparaît lui aussi dans cette position, ou alors c'est le poème qui
est comparé explicitement à un char225. Ainsi du tode harma Pieridôn tetraoron ("ce char des
Piérides au quadruple attelage", v. 65) qui apparaît dans la 10ème Pythique, la plus ancienne
des Epinicies conservées, et présente un terme autoréférentiel actualisé dans le temps de la
performance grâce à l'emploi du déictique tode: le quadruple attelage fait référence à la
structure en quatre strophes du poème.
L'image est amplifiée dans la 1ère Néméenne, où il s'agit d'"atteler le chant" (v. 7):
ërma d' ÙtrÊnei Xrom¤ou Nem°a
t' ¶rgmasin nikafÒroiw §gk≈mion zeËjai m°low.
Le char de Chromios incite, ainsi que Némée, à atteler, en l'honneur de ses exploits, le chant
triomphal.
Le poème, dans ce cas précis, exploite les éléments contextuels en établissant un parallèle
explicite entre Chromios, le commanditaire, vainqueur de la course de char, et le poète
fictionnel; entre le char du vainqueur (harma) et le chant (melos). Le fait qu'on puisse atteler
le chant implique cependant une finalité, celle d'employer la récitation comme champ de
course. Selon les mots d'Auger: "L'épinicie, qui est un poème en partie narratif, suit une route,
et le temps de son exécution est transposé dans l'ordre de l'espace."226
Nous reprendrons cette interprétation pour synthétiser les observations précédentes et analyser
un dernier passage où apparaît la métaphore du char. Il se distingue par son développement et
nous renseigne plus précisément encore sur la correspondance entre action réelle et action
métaphorique. Il s'agit de revenir sur le passage déjà évoqué de la 6ème Olympique, qui offre
une métaphore filée de l'action. En le considérant dans sa longueur, nous y retrouvons liées
les images du char et du temple (vv. 22-28):
Œ F¤ntiw, éllå zeËjon ≥-
dh moi sy°now ≤miÒnvn,
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† tãxow, ˆfra keleÊyƒ t' §n kayarò
bãsomen ˆkxon, ·kvma¤ te prÚw éndr«n
25 ka‹ g°now: ke›nai går §j él-
   lçn ıdÚn ègemoneËsai
taÊtan §p¤stantai, stefãnouw §n ÉOlump¤&
§pe‹ d°janto: xrØ to¤nun pÊlaw Ï-
mnvn énapitnãmen aÈta›w:
prÚw Pitãnan d¢ par' EÍr≈-
   ta pÒron de› sãmeron §lye›n §n Àr&
O Phintis, va, enjougue-moi maintenant la force des mules, vite, que dans un chemin pur nous
fassions passer le char et que j'en vienne au clan des hommes. Car entre toutes elles savent mener
sur cette route, puisque couronnes en Olympie elles reçurent: il faut donc portes des hymnes
déployer pour elles: à Pitanâ, auprès du cours de l'Eurotas il s'agit d'aller aujourd'hui, à l'instant!
Un premier appel à Phintis (le cocher du char vainqueur) relie le poème à l'événement
historique qui a eu lieu, la victoire aux jeux olympiques, et à ses protagonistes. Pindare
réutilise le motif du char (à travers le verbe zeugnumi, "mettre sous le joug", employé à
l'aoriste, et du terme okchos, "char") pour parler de l'acte poétique.
Le verbe suivant tire cependant le poème dans l'abstraction: Phintis ne va pas atteler à
nouveau son char; c'est un autre char dont se servira le narrateur, une projection poétique du
char vainqueur. On pense sur ce point au char qu'attelle Parménide pour se rendre auprès des
dieux227. Or le je du narrateur (moi, basomen, hikômai) fait qu'une nouvelle fois on reporte la
métaphore entière sur le processus de composition aussi bien que sur la récitation. En effet,
l'auditeur est invité à réintégrer dans ce tableau la figure du chœur, impliquée dans l'emploi du
verbe basomen qui fait référence à un mouvement de pas, comme dans l'action immédiate
déterminée par ce nouveau futur performatif. C'est le chœur qui donne voix et mouvement au
poème. Dans ce tableau magistral, qui reprend les principes énoncés jusqu'ici, il inscrit la
fiction d'une création poétique instantanée, rendue manifeste par les actes proférés et
exécutés.
Ces deux dimensions se révèlent remarquablement dans la suite du passage, qu'il nous faut
lire en observant la transition d'un niveau de réalité à l'autre, de l'auteur à l'énonciateur.
L'image du chemin apparaît ici significative. Les mules doivent s'élancer sur le "chemin pur"
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qui mène aux ancêtres d'Agésias, le vainqueur. Bowra commente à ce propos: "Pindar tells a
living charioteer to yoke his car, which becomes not a symbol for his song, but the song itself,
destined to travel keleuthôi en katharâi, which can only mean on a road through the air"228.
Les mules imaginaires conduites par un cocher fictionnel s'engagent sur le chemin qu'est le
chant, mais plus encore le chant chanté, l'objet même de la performance.
On en trouve la preuve dans la dernière phrase, où sont rassemblés tous les termes de la
comparaison. "Il faut ouvrir les portes de l'hymne", "aller à Pitanâ" (lieu d'origine des ancêtre
du vainqueur), c'est-à-dire à la fois se mettre à composer, dans la réalité de l'auteur, et
poursuivre la récitation de ce qui, dans le début de l'ode, que nous avons évoqué
précédemment (point 2.2.2), a été présenté comme un temple, avec ses "colonnes d'or" et son
"portique". Mais on voit de quelle manière le travail du poète est reformulé dans le processus
d'énonciation, à travers les déictiques temporels qui apparaissent alors. Les expressions
"aujourd'hui" (sameron) et "à l'instant" (en hôrai) se réfèrent à l'événement de la performance.
Si le poète doit trouver les mots qui lui permettent de célébrer une victoire à Olympie, le
chœur doit offrir au public un voyage poétique le temps de la récitation.
Une idée générale voit donc le jour, particulièrement marquée dans ce dernier exemple, celle
que la récitation du poème correspond à une traversée, à un cheminement. Cette image trouve
d'autres occurrences dans le corpus pindarique. Dans un ouvrage sur la métaphore du chemin
en poésie, Otfrid Becker la fait remonter à une tradition ancienne, attestée chez Homère
comme Hésiode, qu'il résume pour Pindare en ces termes: "Das pindarische Siegeslied ist in
besonderer Weise ein 'Durchlaufen' von Dingen der Wirklichkeit."229 Une interprétation à
notre sens restrictive puisqu'elle n'intègre pas véritablement l'idée que la récitation est un
cheminement. En revanche, Becker intègre celle-ci lorsqu'il s'agit d'expliquer la métaphore
dans un contexte épique, comme si le domaine épique relevait de l'oral et le domaine mélique
de l'écrit. Nous pensons au contraire pouvoir appliquer sa description du phénomène chez
Homère à la récitation des Epinicies: "die merkwürdige Vorstellung, dass das Lied dem
Dichter ein Weg ist, den er dichtend geht"230. La nuance tient au fait que, dans le cas des
Epinicies, c'est devant le chœur que s'ouvre le chemin du chant. Une expression similaire,
toujours appliquée à la poésie épique, trouve d'ailleurs un complément intéressant: "Da
erscheint das Reden als ein Durchgehen durch die verschiedene Dinge der Wirklichkeit,
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ähnlich wie das prãssein."231 C'est bien de "faire" qu'il s'agit: toutes les métaphores que nous
avons vues tendent à transposer le chant dans le registre de l'action, soulignant de la sorte la
communauté de nature entre le dire et le faire.
Nous mettons ainsi le doigt sur la valeur pragmatique du poème, sur sa capacité à accomplir
une action rituelle concrète par l'intermédiaire d'actions métaphoriques. Le rite se fonde sur
certains procédés linguistiques que notre analyse nous permet à présent de mettre au jour:
– l'affirmation du statut du poète, par l'intermédiaire d'une figure fictionnelle;
– la délégation de cette figure au chœur, qui l'incarne grâce à l'emploi du je, grâce aux termes
autoréférentiels, métaphoriques (harma, poma…) ou non (melos, aoidê…), et aux déictiques;
– l'accomplissement d'un rite à travers les énoncés performatifs et les gestes chorégraphiques.
L'image du chemin, et plus encore du cheminement, peut ainsi servir de conclusion à ce
chapitre sur la poésie chorale. Elle résume les traits caractéristiques que nous avons cru saisir
dans les différentes images évoquées et qui tiennent au mouvement et à la visibilité.
L'interprétation de ces images présentes dans les poèmes choraux de Pindare nous donne une
idée de la manière par laquelle les textes parlent réflexivement de l'action ponctuelle qui les
fait entendre. Le texte récité décrit un mouvement, de même qu'il s'inscrit dans une danse.
Dans ce mouvement fusionnent les figures de l'auteur, du narrateur et de l'énonciateur.
L'ambivalence du je, le rôle d'embrayeur des déictiques, la force performative des verbes
employés et la qualité visuelle des métaphores, sont autant d'instruments qui transforment le
texte d'origine en une activité rituelle. Et celle-ci fait accomplir au chœur un cheminement,
métaphorique, mythique et pratique, vécu en commun par le public.
Cet excursus dans le domaine de la poésie chorale s'achève ainsi sur des considérations
nouvelles qui justifient un si grand détour. Une logique rituelle a été mise au jour, qui se
fonde sur les données pragmatiques du langage. Rites et actes de langage fonctionnent de
concert dans la poésie mélique, inscrivant au cœur de la poésie les faits de parole efficace que
nous avons identifiés dans le premier chapitre. Il s'agira de voir si cette logique est également
à l'œuvre dans le théâtre. Mais nous savons maintenant, en référence à cette dernière, quels
sont les points qu'il nous faut interroger au moment d'aborder la relation du chœur au chant, et
plus généralement de l'énonciateur à son discours, et du geste à la parole.
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3. RITE: langage rituel, langage théâtral
3.1. Parole et action dans les Choéphores d'Eschyle
Le chapitre précédent nous a conduit au seuil du drame. Avec ce troisième chapitre, nous
entrons dans le domaine théâtral, qui nous occupera jusqu'à la fin de cette recherche. La
problématique s'inscrit dans la continuité de ce que nous avons vu précédemment: quelle
relation l'art tragique entretient-il avec la tradition de la parole efficace? La question ne s'est
pas avérée vaine dans le cas de la poésie mélique. Elle a permis de mettre au jour dans la
poésie de Pindare un modèle d'efficacité de la langue: le chœur accomplit un rite d'intégration
du vainqueur tandis qu'il chante et danse l'épinicie. Certaines métaphores de mouvement
intégrées dans le poème atteignent une valeur performative, nous engageant à une
compréhension plus ouverte de ce terme. Elles révèlent également un emploi particulier des
forces pragmatiques du langage dans le cadre de la poésie mélique grecque. Dans ce contexte,
le cadre rituel est la référence qui nous permet d'expliquer l'efficacité qu'obtient la langue
poétique de Pindare.
Mais ces observations s'appliquent-t-elles au texte théâtral? Le locuteur des Epinicies est à la
fois proche et différent de celui de la tragédie. Si le chœur tragique s'inscrit bien dans la
tradition de la poésie mélique, ce qu'atteste déjà l'idiome qu'il emploie, comme les
nombreuses projections dans le temps du mythe qui apparaissent dans son chant232, voire
certains éléments d'auto-référentialité, le statut des protagonistes est plus problématique. Ces
derniers (tout comme le chœur dans son statut de personnage) participent à une action
fictionnelle et exécutent des gestes qui constituent la mimêsis dramatique. Une mimêsis qui est
action, mais qui est en même temps mise à distance du monde des spectateurs, à l'inverse de
la poésie pindarique: d'abord parce qu'elle ne reconnaît pas explicitement dans le public un
énonciataire, ensuite parce qu'acteurs et choreutes portent des masques.
Ces données fondent la spécificité de l'art théâtral, définie par Anne Ubersfeld de la manière
suivante: "L'élément décisif qui définit l'énonciation théâtrale par rapport à toute autre forme
d'énonciation est le fait qu'elle est double: quand le spectateur en face du spectacle voit-entend
deux personnages dialoguer, il n'assiste pas à une seule forme d'énonciation, mais à deux à la
fois; derrière l'énonciateur-personnage se tient invisible un énonciateur-auteur. (…) Et
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l'énonciateur-personnage est relayé dans la performance concrète sur la scène par un locuteur-
acteur qui prend en compte son énoncé. L'émetteur, au sens large du terme, est donc triple:
scripteur-personnage-acteur; et le récepteur triple lui aussi: personnage-acteur-spectateur."233
Or, ces données posent des questions sur la nature du "rite", qui constitue la première
modalité que nous voulions examiner en référence à la langue théâtrale. Quand un rite est
effectué "sur scène", quelle est sa valeur, son efficacité? Dans un cadre général, certes, le
spectacle s'entend comme une offrande au dieu Dionysos. Evoquant le cérémoniel des
Grandes Dionysies, Simon Goldhill a mis en évidence toutes les pratiques civiques qui
accompagnent les productions théâtrales. Il en conclut: "Tragedy must be understood, then, in
terms of the festival of which it is a constituent part"234. En référence directe au rite
dionysiaque, la dimension autoréférentielle et performative des chants du chœur a d'ailleurs
donné lieu à des études approfondies ces dernières années235.
Mais ce ne sont pas ces éléments d'autoréférentialité qui nous intéressent. Ils tendent à
rapprocher les chants du chœur des productions pindariques. Ce qui apparaît comme
problématique, dans notre perspective, ce sont les parties dialoguées, celles où le locuteur
apparaît comme personnage. Aussi traiterons-nous presque exclusivement, dans nos analyses
du texte dramatique, des parties autres que les stasima. C'est là que la part fictionnelle est
prégnante. Et dans ces passages, comment devons-nous interpréter le corps même du texte, sa
structure, son vocabulaire, ses éléments référentiels, en regard de l'efficacité de la parole?
Dans le cours d'une tragédie, des prières sont faites, des malédictions lancées, des serments
prononcés. Faut-il croire que leur efficacité est neutralisée? Que le temps de la performance
cède à ce moment au temps de l'histoire? Par ailleurs, la langue des personnages peut-elle
donner lieu à un commentaire sur le support textuel qui la constitue, y a-t-il place pour des
éléments "métathéâtraux"? Ce sont toutes ces questions qui nous invitent à interroger dans les
Choéphores d'Eschyle la place et la fonction des éléments rituels.
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234 Goldhill 1990b, p. 128. La même réflexion sous-tend l'ensemble de l'ouvrage, au titre évocateur, où apparaît
cette contribution: Nothing to do with Dionysos? (Winkler et Zeitlin 1990).
235 Voir les articles déjà cités de Henrichs 1993/4 et 1996, Calame 1999, et plus récemment l'ouvrage de Bierl
2001, qui traite de l'implication rituelle du chœur comique.
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3.1.1. Langage, action et autoréférences dans les Choéphores
Notre point de départ pour aborder le théâtre sera donc Les Choéphores d'Eschyle. Nous
avons justifié plus haut ce choix par notre projet de comparaison entre les trois poètes
tragiques, auquel le mythe d'Electre donne une cohérence immédiate. Il se trouve par ailleurs
que la pièce est remarquable pour la grande part qu'elle accorde à des "rites parlés", selon
l'expression de Rudhardt. Ces derniers apparaissent principalement dans la première partie,
qui, de l'avis des commentateurs, sert à préparer tant les personnages que les spectateurs à
l'action principale de la pièce: le meurtre d'Egisthe et de Clytemnestre. Résumant leurs
interprétations, A. E. Garvie, dans son commentaire de la pièce (c'est le plus récent), la décrit
comme une "emotional preparation"; elle "contrasts with the rapid sequence of short scenes
which mark the carrying out of Orestes' plan"236. De fait, la première partie de la pièce,
jusqu'à la fin de la grande scène du kommos, fait se succéder les prières d'Oreste, celles
d'Electre, ses libations, enfin les lamentations funèbres du kommos et une prière commune des
deux enfants.
C'est sur cette première partie que nous entendons nous concentrer. Il nous faut en effet tenter
de comprendre en quoi se définit l'action, l'activité, dans ce type de pratiques. Le kommos à
lui seul, que chantent ensemble Oreste, Electre et le chœur, compte plus de cent cinquante
vers. De manière emblématique, il problématise le type de théâtralité auquel nous avons
affaire: comment expliquer la fonction dramatique de ces productions langagières de forme
rituelle? En regard de ce que nous avons observé chez Pindare, nous pensons pouvoir émettre
l'hypothèse que les valeurs illocutoires qui y sont attachées et sont énoncées dans le texte
acquièrent une valeur performative, c'est-à-dire qu'elles permettent au rite dramatisé de
s'accomplir au moment de la performance, tant dans la réalité de l'histoire que dans celle des
spectateurs. En regard de ce que nous avons vu chez Pindare, il s'agirait donc d'une manière
d'inclure les spectateurs dans l'événement rituel en cours dans la représentation tragique.
Mais une perspective de ce type nous invite également à intégrer dans notre questionnement
ce que nous avons observé dans le premier chapitre. Nous avons vu à quoi ressemblent les
formes ritualisées de la parole efficace. Or l'intégration des rites dans une production poétique
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nous oblige à nous interroger sur leur nature dans ce contexte. Et sur ce point, l'exemple du
rituel exécuté sur la tombe d'Agamemnon, qui va nous occuper tout au long de ce chapitre, est
parlant: les pratiques décrites ne correspondent pas à celles de la réalité. En effet, les rites
funéraires suivent des règles précises, qu'a décrites notamment Margaret Alexiou237 dans son
ouvrage sur la lamentation en Grèce et que l'on retrouve peintes sur les vases.
Le début des Choéphores, quant à lui, met en jeu une structure de remplacement du rituel
manqué d'Agamemnon, sous la forme spectaculaire d'une nécromancie, un motif qu'Eschyle
semble affectionner puisqu'une telle scène apparaît également dans les Perses et que l'on
conserve à son nom les fragments d'une pièce au titre éloquent de Psychagôgikoi. Mais ces
scènes relèvent de l'art théâtral, il faut le souligner. Elles sont des créations poétiques, ce que
conforte le fait que les seuls témoignages d'une activité nécromantique à cette époque et plus
tôt sont ceux liés à des pratiques cultuelles officielles, attachées à des sanctuaires
(nekuomanteion)238. De même, en ce qui concerne les prières, la longue étude d'Aubriot-Sévin
aboutit à souligner "la radicale différence qui sépare les prières authentiquement utilisées dans
le culte des prières littéraires". Et plus loin: "Pour ce qui est du vocabulaire, de la longueur, de
l'élaboration syntaxique et discursive, les différences entre prières littéraires et prières
cultuelles l'emportent de loin sur les ressemblances"239. On nuancera ce propos en soulignant
que, comme nous l'avons vu, la récitation de poèmes méliques ou celle des hymnes
homériques a une véritable valeur cultuelle. La distinction entre prières cultuelles et littéraires
est tendancieuse. Néanmoins, elle reste pertinente dans le cas du théâtre, qui ajoute une
dimension fictionnelle au procédé.
De fait, la nature du rite dramatisé est aussi différente de celles des pratiques rituelles que la
langue des acteurs l'est de la langue quotidienne. Ces productions fictionnelles servent une
efficacité particulière, qu'il nous faut restituer. Ainsi: comment sont conçus les éléments
rituels des Choéphores, et quel effet visent-ils? Pour être plus précis encore et prendre un
exemple sur lequel nous nous pencherons tout particulièrement dans la dernière partie de ce
chapitre: comment faut-il comprendre le kommos, dont l'esthétique est si lointaine de la nôtre?
Pour répondre à cette question, il faut commencer par considérer le statut de la pièce des
Choéphores, de manière à réfléchir sur ce qu'elle met en scène et sur les moyens qu'elle
emploie pour le faire.
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239 Aubriot-Sévin 1992, pp. 240 et 241.
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Pour partir du général, on peut affirmer que la pièce des Choéphores, deuxième volet de
l'Orestie, est tout à la fois une fin et un début: une fin parce qu’elle clôt la série des meurtres
dans le palais des Atrides, un début parce qu’elle marque le retour d’Oreste et scelle son
destin, du moment  qu'il s'est décidé à obéir au commandement d’Apollon. Cette constatation
permet de définir la pièce plus simplement comme un pivot, autour duquel se constitue le
personnage d’Oreste. Dans cette perspective, on peut noter que le début de la pièce coïncide
avec l’entrée en scène du héros. Une entrée anonyme et sans prologue, si l'on se fie au texte
transmis par Aristophane240.
Conformément au principe selon lequel le masque permet d'effacer l'identité de l'acteur plutôt
qu'à définir celle du personnage241, on voit donc que les propres mots d'Oreste servent à le
décrire, du point de vue de son identité et de son intention. Pylade, en comparaison, ne
s'exprime qu'une fois, à la fin de la pièce, et n'acquiert une identité reconnue qu'au vers 20, à
travers une réplique d'Oreste: "Pylade, tenons-nous en retrait". La suite de la pièce s'inscrit
dans cette logique verbale et permettra à Oreste, par le biais d'un long rituel langagier
impliquant Electre et le chœur, et faisant alterner la récitation et le chant, de se constituer en
vengeur de son père242.
Ces éléments font de la parole la force motrice de la représentation dramatique: c'est elle qui
détermine les actions et les fait s'accomplir. Une particularité du discours théâtral soutient
d'ailleurs ce principe. C'est un fait qui a été remarqué de longue date: les termes renvoyant de
manière directe à l'acte de langage en cours –c'est-à-dire dénotant les valeurs illocutoires–
sont très fréquents, beaucoup plus fréquents que dans la langue usuelle. Ce principe illustre en
quelque sorte les remarques d'Aubriot-Sévin sur le lien essentiel entre voix et vie: "Il convient
certainement de tenir compte, pour la prière comme pour tout autre discours, du fait qu'une
entreprise de prolation verbale possède le pouvoir de situer le locuteur en tant que sujet
autonome par rapport aux autres."243 Aubriot-Sévin voit d'ailleurs ce principe comme mis en
scène dans la tragédie, dans les nombreux cas où un personnage refuse de parler, est astreint
au silence, ou se tait avant de se donner la mort.
Lorsqu'on y regarde de près, les personnages ne cessent donc de commenter leurs propres
                                                 
240 Dans les Grenouilles d'Aristophane, Euripide dit qu'il va examiner les prologues d'Eschyle (v. 1119) et
commence par celui de l'Orestie (en fait celui des Choéphores): "Hermès chtonien, gardien de l'empire
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241 Calame 2000 [1986], pp. 139-164.
242 Sur cette "création rituelle du vengeur", voir Dupont 2001, pp. 68-73.
243 Aubriot-Sévin 1992, p. 189.
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actions verbales ou d'attirer l'attention sur les modalités langagières de l'interlocuteur. Il le
font le plus souvent en termes propres, parfois en employant des métaphores. Ces occurrences
sont nombreuses dans le texte des Choéphores, au point que Philippe Yziquel244 pense y
trouver une problématique particulière du regard et de la parole. De fait, dans les cent
premiers vers, on peut recenser les occurrences suivantes: j'implore, je commande, mes
sanglots, je laisse tomber ce mot, je pleure, que dirai-je? quelle parole pieuse trouverai-je?
comment prierai-je? dirai-je ceci? je n'ai rien à dire, parle! Nous verrons dans quel cadre
particulier ces occurrences interviennent. Il apparaîtra d'ailleurs que les actes gestuels sont
tout autant susceptibles d'être mentionnés, et qu'en ce sens ils sont mis au même niveau que
les actes langagiers. Le statut de la parole comme acte est au cœur de ce chapitre; le rapport
du geste au texte théâtral sera traité plus en détail dans le sixième chapitre. Pour l'heure, nous
tenons à souligner l'importance d'un principe d'autoréférentiation attaché au discours théâtral,
aussi bien dans le discours direct qu'indirect, que dans les commentaires dialogiques, et qui
fait écho au procédé tel que nous l'avons observé chez Pindare.
Or, du fait même que nous avons affaire à un discours fictionnel dramatisé, ces occurrences
acquièrent un double sens. Les termes autoréférentiels, qui permettent en somme de mettre en
évidence l'acte illocutoire en cours, sont destinés à la fois aux personnages de la pièce et au
public. Ils sont emblématiques du phénomène de la double énonciation propre au théâtre,
évoquée au début de ce chapitre. On ajoutera cependant le rappel pertinent d'un théoricien du
théâtre: "le spectateur (…) est le vrai destinataire de tout ce qui est représenté, c'est lui le
récepteur qui donne un sens à l'effort artistique et matériel déployé par les créateurs et les
émetteurs du spectacle"245. Les termes autoréférentiels jouent donc un rôle actif, dans la
mesure où ils sont les témoins de ce que le langage est conçu pour la scène, et servent à
orienter le jeu de l'acteur et la perception du public.
Pour prendre un exemple explicite, dans un autre drame: la malédiction que lance Thésée sur
Hippolyte, dans la pièce éponyme d'Euripide (vv. 884-891), évoque une réalité aussi bien
dans l'histoire en cours que dans le monde réel du public. Mais le texte schématise les étapes
du rite. Ainsi voit-on d'abord Thésée rassembler son peuple (iô polis, v. 884), puis annoncer
que Poséidon lui a accordé trois vœux (has emoi pote aras hupeschou treis, vv. 888-889) et
alors seulement lancer sa malédiction sur Hippolyte (on remarque l'emploi de l'optatif, propre
à l'ara: hêmeran de mê phugoi tênde, vv. 890-891). C'est une manière déterminée
qu'emprunte le langage pour se montrer sur scène, en donnant son nom en quelque sorte, en
                                                 
244 Yziquel 1997.
245 Kowzan 2005 [1992], p. 59.
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mettant en scène l'efficacité qu'il a "naturellement" dans le quotidien. Le texte dramatique
intègre donc les traits du récit narrativisé dans ses énoncés de première personne. Il en résulte
une forme de distanciation entre les acteurs et les personnages (renforcée par les masques),
comme entre les spectateurs et l'histoire jouée. L'"action" du drame est exhibée, et trouve par
ce biais son mode d'accomplissement.
3.1.2. Le chœur en action
Il s'agit pour nous d'observer dans le texte le fonctionnement performatif des termes
autoréférentiels. Pour donner un cadre à notre analyse, nous nous concentrerons pour
commencer sur les interventions du chœur (en dehors des stasimons). Le chœur incarne de la
manière la plus manifeste le type d'efficacité langagière qui intervient dans l'espace théâtral.
Ses gestes visibles sont traduits avant tout en gestes chorégraphiques et son interaction avec
les personnages n'intervient qu'à travers les mots. Néanmoins le chœur "agit", comme nous
allons le voir, et ce malgré le fait qu'il est tenu loin des événements proprement "tragiques"
qui, pour la plupart, se déroulent à l'intérieur du palais.
Un fait intéressant est à noter, en préambule: c'est que cette problématique de l'action apparaît
explicitement dans le cours de la pièce, dans un passage où le chœur demande "ce qu'il doit
faire". C'est au moment où Oreste a annoncé qu'il tuerait sa mère: le chœur interroge le héros
sur la tâche que chacun doit accomplir: "Pour le reste, donne tes ordres à ceux qui te sont
chers, en disant aux uns ce qu'ils doivent réaliser (poiein), aux autres ce qu'ils ne doivent pas
faire (drân)" (vv. 552-553). Les ordres qu'Oreste donne alors aux jeunes esclaves qui
composent le chœur leur confèrent un rôle implicitement limité aux conventions de la scène.
Oreste répond d'abord à Electre, puis au chœur, dans les termes suivants (vv. 554-555, 581-
582):
èploËw ı mËyow: tÆnde m¢n ste¤xein ¶sv,
555 afin« d¢ krÊptein tãsde sunyÆkaw §mãw
(...)
581 Ím›n d' §pain« gl«ssan eÎfhmon f°rein,
sigçn y' ˜pou de› ka‹ l°gein tå ka¤ria.
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Le mot d'ordre est simple. Je prie celle-ci de rentrer au palais, et de couvrir mes projets (…).
A vous je demande d'avoir une langue prudente, de vous taire quand il le faut et de ne dire que ce
qui est approprié.246
On le voit, le rôle du chœur dans le déroulement de l'histoire se définit ici par la parole. Et
nous allons pouvoir observer que cette parole trouve deux modes d'action dans l'histoire. L'un
se situe au niveau de la construction narrative, de l'énoncé, l'autre au niveau performatif de
l'énonciation.
Le premier mode est le plus évident: il est relatif à l'inscription du chœur dans l'intrigue, un
rôle particulier qui n'a pas manqué de frapper les commentateurs. Dans un court article, Marsh
Mac Call a souligné la part active voire autoritaire de ce chœur de femmes esclaves, qui le
distingue de tout autre chœur de tragédie247. Ainsi, à certaines occasions, il intervient
personnellement dans le cours de l'intrigue. Lorsque la nourrice d'Oreste est envoyée à
Egisthe pour le prier de venir à la rencontre des étrangers, le chœur l'arrête et lui conseille de
faire venir Egisthe sans sa garde. Les paroles qu'il laisse entendre à mi-voix persuadent la
nourrice: l'espoir vit encore dans la personne d'Oreste. Une fois convaincue, la nourrice s'en
va trouver Egisthe (v. 781):
éll' e‰mi ka‹ so›w taËta pe¤somai lÒgoiw.
J'irai, et j'agirai selon tes paroles.
Evidemment, s'il venait avec toute sa garde, Egisthe ne succomberait pas sous les coups
d'Oreste. Mais il vient seul: les paroles du chœur ont déterminé l'intrigue pour qu'elle puisse
aboutir à sa fin tragique.
Ce procédé n'inviterait pas au questionnement s'il n'avait pas été précédé d'un commentaire de
la part du chœur lui-même, qui nous fait découvrir le deuxième mode d'action possible du
chœur. Pour comprendre les enjeux de l'intervention du chœur, il nous faut revenir à ce
commentaire, quelque cinquante vers plus haut. Oreste vient d'entrer dans le palais à la suite
de Clytemnestre. Le coryphée –sans doute– encourageait alors les membres du chœur (vv.
719-721):
                                                 
246 Nous avons retraduit nous-mêmes les passages pour plus de littéralité en nous inspirant de la traduction de
Mazon dans l'édition des Belles Lettres et de celle de Debidour dans Lebeau 2005.
247 Mac Call 1990. Ce pouvoir du chœur, ajoute Mac Call, est confirmé par le grand nombre de fois où il reste
seul en scène: sept fois, un record dans l'œuvre (conservée) d'Eschyle.
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e‰•n, f¤liai dmv¤dew o‡kvn,
720 pÒte dØ stomãtvn
        de¤jomen fisxÁn §p' ÉOr°st˙;
Allons, amies, captives du palais, quand montrerons-nous, en faveur d'Oreste, la force de nos
bouches?
La question, qui joue par ailleurs sur les deux registres de la vue (deixomen, "nous
montrerons") et de la voix (stomatôn…ischun, "la force de nos bouches"), en une association
entre oral et visuel que nous avons déjà observée et retrouverons souvent, trouve un écho très
concret dans l'interpellation de la nourrice. Cependant, il serait incomplet de limiter l'action
du chœur à ce fait. Les commentateurs hésitent d'ailleurs quand il s'agit de définir le moment
où cette "force des bouches" s'exerce. Ne s'agirait-il pas plutôt d'une évocation du chant de
victoire final, que constitue le dernier stasimon, et qui comprend l'expression "criez de joie",
epololuxate (v. 942)? Contre cette idée, Kaimio, comme le rapporte Garvie, a rapproché ce
passage d'autres occurrences dans les Suppliantes (625 sq.) et dans les Perses (623 sq.), où
"the exhortation, as here, is immediatly realized in the anapaestic part"248. De fait,
l'exhortation du coryphée, dans ce passage, est suivie immédiatement par une courte partie
anapestique, qui pourrait constituer la réaction première à l'injonction. C'est-à-dire que nous
trouverions en elle également, et peut-être en premier lieu, l'expression de la force (ischun) du
chœur. Il s'agit d'une prière à la terre et au tombeau d'Agamemnon (vv. 722-729):
Œ pÒtnia xy∆n ka‹ pÒtni' éktØ
x≈matow, ∂ nËn §p‹ nauãrxƒ
s≈mati ke›sai t“ basile¤ƒ,
725 nËn §pãkouson, nËn §pãrhjon:
nËn går ékmãzei Peiy∆ dol¤an
jugkatab∞nai, xyÒnion d' ÑErm∞n
ka‹ tÚn nÊxion to›sd' §fodeËsai
jifodhlÆtoisin ég«sin.
Ô sol auguste, auguste élévation de ce tertre, qui recouvre maintenant le corps d'un royal chef
d'escadre: écoute maintenant, maintenant prête-nous secours. Car c'est maintenant le moment
suprême où la rusée Persuasion descend avec eux dans la lice, et où Hermès infernal, Hermès
                                                 
248 Garvie 1986, p. 240; pour l'argumentation de Kaimio, voir Kaimio 1970, pp. 186 sq.
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ténébreux, dirige ces joutes aux épées meurtrières.
Invocations, répétitions, exhortations donnent force et urgence à cette prière. Le chœur
mobilise la parole en exploitant diverses modalités d'expression, et la prière s'affirme comme
l'un des moyens d'action du chœur. Dans ce cas cependant, c'est sous une forme rituelle qu'il
agit, et l'efficacité de la parole intervient dans l'instant de la profération.
A l'inverse, certaines actions sont indépendantes du choeur; elles ne relèvent pas de la sphère
de la monstration. Elles sont alors reléguées dans l'espace du palais. Une occurrence illustre
parfaitement cette dichotomie, dans le deuxième stasimon. On y voit le chœur demander aux
déesses de la vengeance d'aider Oreste dans son geste: hotan hêkei meros ergôn, "lorsque
viendra le moment des actes" (v. 827). Le passage se situe dans l'intervalle entre le départ de
la nourrice et l'arrivée d'Egisthe. L'expression révèle qu'il y a, comme pour les espaces
visibles et invisibles, deux types d'actes.
Ainsi, quand Egisthe survient, le chœur ne peut agir qu'en dirigeant Egisthe vers Oreste, à
l'intérieur du palais, soit sous la skênê (v. 848-850):
±koÊsamen m°n, punyãnou d¢ t«n j°nvn
¶sv parely≈n. oÈd¢n égg°lvn sy°now
850 …w aÈtÒs' aÈtÚn êndra peÊyesyai p°ri.
Nous avons entendu [la nouvelle]; mais renseigne-toi plutôt auprès des étrangers, en entrant dans
la maison. Les messagers n'ont pas autant d'efficacité que si l'on va soi-même s'informer sur
place.
Ces mots constituent la dernière possibilité d'action du chœur avant le meurtre, selon le
premier mode énoncé (une intervention dans l'intrigue). Certes, les conventions ne permettent
pas qu'il agisse autrement. Mais ce que nous découvrons peu à peu, c'est que le texte, à travers
ces conventions, interroge lui-même l'efficacité de la parole et sa valeur d'acte. Une
expression de cette réflexivité apparaît lorsque le locuteur s'interroge sur la justesse de ses
paroles. C'est ce que fait le chœur directement à la suite de ce passage, au moment où Egisthe
disparaît dans le palais où Oreste l'attend pour l'exécuter –à l'un des points de tension de la
pièce par conséquent. Son expression se trouble; il affirme ne plus trouver la formule de
prière adéquate (vv. 855-858):
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855 ZeË ZeË, t¤ l°gv, pÒyen êrjvmai
tãd' §peuxom°nh képiyeãzous',
ÍpÚ d' eÈno¤aw
p«w ‡son efipoËs' énÊsvmai;
Zeus, Zeus, que dois-je dire? De quelle manière puis-je commencer à prier pour cela et en appeler
aux dieux, et comment, ayant dit ce qu'il convient tout en restant vertueux, puis-je finir?
La tournure en elle-même est conventionnelle. Garvie249 cite diverses occurrences épiques où,
comme en rhétorique d'ailleurs250, le locuteur s'interroge sur l'ordre qu'il doit donner à son
discours. Ce qui fait la différence pourtant, c'est que la prière est redéfinie pour l'occasion en
fonction de principes esthétiques et dramaturgiques. On note qu'elle est annoncée par une
formule performative, inscrite dans l'instantanéité par l'emploi de l'aoriste subjonctif, qui
décrit l'acte illocutoire de la prière: arxômai epeuchomenê ("comment puis-je commencer à
prier"). Par ailleurs la prière, qui s'étend encore sur dix vers, s'ouvre ici sur une structure
chiasmatique qui oppose au début et à la fin de l'occurrence les verbes "commencer"
(arxômai) et "achever" (anusômai). Les participes servent à contrebalancer la période et
mettent en relief le terme eunoia, qui relaie ce souci, ce doute permanent dans la pièce –nous
en verrons encore souvent les signes– d'accomplir un acte agréé par les dieux.
Le trouble du chœur est d'ailleurs tel que son discours se déforme pour ainsi dire: ce qui était
annoncé comme une prière s'écarte en définitive de la formulation traditionnelle. Le chœur ne
fait qu'énoncer les raisons qu'il y aurait à faire une prière: la maison des Atrides est sur le
point de retrouver sa gloire ou de sombrer dans la ruine (vv. 859-864). L'interrogation du
chœur aboutit donc à la transformation d'un motif rituel, à un ersatz de prière: un vœu
exprimé à l'optatif, qui, d'après ce que nous avons vu précédemment chez Aubriot-Sévin sur
les modes de la prière, ne correspond pas à l'expression d'un bénéfice personnel (vv. 865-
868).
865 toiãnde pãlhn mÒnow Ãn ¶fedrow
disso›w m°llei ye›ow 'Or°sthw
ëcein: e‡h d' §p‹ n¤k˙.
                                                 
249 Garvie 1986, p. 281, cite notamment Hom. Il. 9, 97, Od. 9, 14 et Hes. Th. 34, en commentant: "Often it is a
way of giving emphasis to an important theme".
250 Pour rester dans la sphère d'Electre, on peut mentionner le début du discours de l'Electre d'Euripide devant le
cadavre d'Egisthe, vv. 907-908. Dans le registre purement rhétorique, le début du Palamède de Gorgias fournit
aussi un bon exemple.
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Telle est la lutte qu'en athlète de réserve, seul contre deux, le divin Oreste va entreprendre. Que ce
puisse être pour la victoire!
Les actes de parole du chœur témoignent à la fois de son pouvoir et de son impuissance.
L'efficacité de la parole peut être mise en cause, à l'intérieur même du rite censé la provoquer.
A d'autres endroits, elle va être déniée explicitement, comme au moment du meurtre
d'Egisthe. Le rôle du chœur ne peut évidemment le conduire à accomplir un geste physique tel
qu'une mise à mort. Il peut en revanche être auditeur du meurtre, comme il l'était dans
l'Agamemnon (vv. 1343-1345). Mais sa connaissance est limitée parce que, à l'instar des
spectateurs, il ne voit pas (vv. 870-871):
AI ® ¶, Ùtototo›.
870 XO ^ ¶a ¶a mãla:
^ p«w ¶xei; p«w k°krantai dÒmoiw;
Egisthe: Ah ah, otototoi!
Chœur: Héia, héia mille fois!
Que se passe-t-il? Comment cela s'est-il décidé dans le palais?
De l'action ne nous parviennent que des cris. Si les spectateurs ont devant eux l'espace où se
déploie la parole, ils ne voient rien de l'intérieur du palais, lieu où s'accomplissent les actions
meurtrières, d'une autre nature que celles qu'accomplit le chœur.
A l'inverse, le chœur nous est apparu dans les autres cas comme le représentant d'une parole
qui exhibe l'acte, qui "fait voir le faire" et l'accomplit dans le même temps. On n'oubliera pas
non plus que le chœur incarne fondamentalement l'élément musical de la tragédie, et qu'il crée
de la sorte les modalités émotives dans lesquelles sont plongés les spectateurs. La
transposition des gestes qu'il énonce en figures chorégraphiques, telle que nous l'avons
postulée chez Pindare, s'inscrit d'ailleurs dans la même logique: tous ces éléments contribuent
à faire de l'orchêstra un lieu où la parole est nommée, mimée, mise en musique et rendue
efficace dans le cadre de la narration.
Subséquemment, la question qui se pose est de savoir si les acteurs ont le même rapport à la
parole et à l'action que le chœur. Est-il pertinent d'affirmer que les protagonistes "agissent"
eux aussi par le médium de la parole? Leurs discours intègrent-ils autant de motifs
autoréférentiels, et ces derniers définissent-ils essentiellement le projet narratif des
Choéphores? Il nous faut, pour répondre à ces questions, suivre la succession des événements
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dans cette première partie des Choéphores en tentant de comprendre pour chacun des
protagonistes –Oreste, Electre et le chœur– comment ses paroles acquièrent le statut d'actes.
3.1.3. Les protagonistes en action
L'action des Choéphores, dans le premier "acte", tourne autour de la tombe d'Agamemnon, et
culmine dans un kommos (vv. 314-478), une partie lyrique de la tragédie où alternent les voix
du chœur et des acteurs251. Il est possible de résumer ce premier acte en termes actantiels: on
y voit d'abord Oreste, puis Electre avec le chœur, puis les trois ensemble enfin, accomplir
différentes actions inscrites dans des formes rituelles telles que prière, libations, lamentations
ou invocations. Dans un article portant sur l'une des formes rituelles de cette première partie,
le "péan d'Agamemnon" (vv. 152-163), dont nous reparlerons, Pierre Judet de la Combe
affirme: "il est difficile de mesurer le degré de réélaboration que ces formes poétiques, liées à
des occasions religieuses définies, subissent quand elles sont utilisées par des genres
esthétiques détachés d'une contrainte rituelle effective, comme l'est la tragédie. La nature de la
reprise, et de l'écart, ne se laisse pas déterminer"252. La tragédie n'est pas détachée d'une
contrainte rituelle effective… Elle s'inscrit elle-même dans un rituel, et vise à obtenir des
effets sur les spectateurs. Et par ailleurs, l'"écart" en question est justement ce qui nous
intéresse: nous voulons comprendre comment l'auteur construit son texte, à partir de rituels
réels, pour le rendre efficace "sur scène", à la fois du point de vue esthétique et du point de
vue dramaturgique.
On voit à ce point que la notion d'efficacité, que nous avons si souvent évoquée, prend un sens
particulier dans le cas du théâtre: elle renvoie à une structuration particulière de la langue
théâtrale, qui permet à un rituel fictionnel de fonctionner aussi bien dans le cadre de l'histoire
que dans celui de l'énonciation, avec les spectateurs, en temps réel; c'est une efficacité d'ordre
narratif et performatif. Nous en observerons les manifestations dans le début des Choéphores.
A travers les diverses phases rituelles évoquées, l'intrigue se développe, faisant intervenir
notamment la scène de reconnaissance entre Oreste et Electre. Le tableau suivant rapporte
dans l'ordre les différentes étapes de cette première partie. Il laisse apparaître une série
                                                 
251 Aristote en donne une définition qui l'associe à une lamentation (Poet. 1452b24): kommÚw d¢ yr∞now koinÚw
xoroË ka‹ épÚ skhn∞w ("le kommos est un chant de lamentation (thrênos) qui vient à la fois du chœur et des
acteurs sur la scène"). Pour les autres distributions possibles de ce chant alterné, voir Kleine Pauly, s.v. kommÒw.
252 Judet de la Combe 1997, p. 31.
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d'unités actantielles, où chacune équivaut approximativement à un macro-acte de langage.
C'est un concept qui va aller en s'affinant: la succession des actes du drame peut être conçue
en termes d'unités, définies tant par des éléments textuels (les termes autoréférentiels) que
formels (les mètres, l'interaction entre les locuteurs). Dans ce premier schéma, on voit que les
unités sont séparées les unes des autres soit par leur nature de monologue opposé au dialogue,
soit par leur valeur métrique, iambique ou lyrique (parlé ou chanté). Par ailleurs, nous laissons
apparaître sur fond sombre celles qui s'apparentent aux rites parlés recensés par Rudhardt, en
l'occurrence des invocations, des prières, un péan et un kommos, proche du thrênos, dont nous
étudierons de près la nature.
Oreste Electre Chœur
1-9 prière à Hermès
10-21 Oreste aperçoit Electre et
le chœur et se cache.
22-83 Parodos     
84-105 Electre ne sait comment
procéder aux libations.
106-123 Le chœur conseille Electre.
124-151 prière à Hermès
152-163 péan du mort
164-182 Electre décrit au chœur ce qu'elle trouve
sur la tombe.
183-211 . Electre se lamente sur le
sort d'Oreste peut-être
mort.
212-245 scène de reconnaissance
246-263 prière à Zeus
264-269 Le chœur appelle à la
prudence.
270-305 Oreste annonce l'oracle
d'Apollon.
306-314 prière aux Parques
314-478 Kommos
479-509 prière commune
C'est un schéma grossièrement tracé. Nous allons voir par la suite comment l'affiner. Il ne
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s'agit pour l'instant que de montrer qu'il est possible de séparer le texte en unités structurelles
successives, qui correspondent pour certaines à des actions inspirées d'une forme rituelle.
Notre première tâche sera de définir dans la continuité de la pièce la nature et la fonction de
chacun de ces rites.
Il faut commencer par les premiers vers de la pièce. Oreste entre accompagné de Pylade et,
par ses premières paroles, par l'emploi de déictiques, construit l'espace scénique: il est à
Argos, devant le palais des Atrides, devenu celui d'Egisthe. L'espace n'a pas changé depuis la
représentation précédente, sinon que le tertre sur la scène est une tombe et qu'au-dessous se
trouve Agamemnon (vv. 1-5)253. Les premiers mots d'Oreste, à supposer qu'il s'agit bien du
début, constituent une invocation à Hermès.
ÑErm∞ xyÒnie, patr“' §popteÊvn krãth,
      svtØr genoË moi jÊmmaxÒw t' afitoum°nƒ:
      ¥kv går §w g∞n tÆnde ka‹ kat°rxomai.
.    .    .    .    .    .    .
      tÊmbou d' §p' ˆxyƒ t“de khrÊssv patr‹
      5 klue›n, ékoËsai   .    .    .    .    .
Hermès chtonien, qui veille sur les forces de mon père, sois mon sauveur et mon allié, je te le
demande. Car j'arrive tout juste en ce pays, je reviens d'exil.
(…)
Sur le tertre de cette tombe, je somme mon père de m'exaucer, et d'entendre…
Dans cette prière déjà, les termes illocutoires apparaissent: aitoumenôi, qui marque une
autoréférence à l'acte verbal en cours, tout comme kêrussô ("je proclame", "j'annonce
officiellement"), dont la valeur performative ajoute à la solennité du verbe. Le déictique
pourrait par ailleurs signaler un geste des bras tendus au-dessus (epi) de la tombe, geste
habituel dans le rite funèbre, et auquel Oreste fait référence quelques vers plus bas (v. 9).
A la suite, Oreste accomplit un autre geste rituel, celui de consacrer une mèche de ses
cheveux à son père en signe de deuil. L'emploi d'un déictique, plokamon… ton deuteron de
tonde ("cette seconde mèche"), nous pousse à croire qu'il accomplit le geste de manière
réaliste, en déposant la mèche de cheveux qu'Electre reconnaîtra par la suite. C'est selon les
mots de Florence Dupont, qui suit ici un commentaire de Louis Gernet, "une prise de
                                                 
253 Sur la construction de l'espace théâtral des Choéphores, tendu entre les deux oikoi d'Egisthe (le palais) et
d'Agamemnon (le tombeau), voir Dupont 2001, pp. 60-67.
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possession rituelle du tombeau de son père"254. On notera cependant que le texte de Gernet
décrit l'acte d'Oreste en référence à l'étymologie du terme embateusis, qui intervient dans le
droit d'héritage. Or les occurrences qu'il cite en parallèle pour illustrer le geste originel relatif
à ce terme sont mythiques, théâtrales, et l'engagent à parler de "symbolisme" de la prise de
possession. Les actes d'Oreste ont donc valeur de symboles, non de rites reconnus. Ils
affichent d'emblée leur artificialité poétique, en superposant divers gestes et paroles, qui sont
autant d'unités énonciatives à teneur rituelle: invoquer Hermès, fouler la tombe, prononcer
une prière sur la tombe en guise de thrène, dédier une mèche de cheveux à son père.
On le voit, l'action est ponctuée principalement par les mots. Dans les faits, l'entrée en scène
d'Oreste correspond à son entrée dans le royaume des Atrides. Oreste se place alors sous la
protection d'Hermès et annonce son retour d'exil. Mais on remarque que des verbes de
mouvement apparaissent pour signifier ce processus: hêkô ("j'arrive"), katerchomai ("je
reviens [d'exil]"). Ils acquièrent eux aussi une valeur performative, indiquée par le déictique
de es gên tênde ("sur cette terre"): c'est au moment où il l'affirme qu'Oreste revient d'exil255.
De même, pour rétablir un lien avec Agamemnon, Oreste le somme d'écouter: kêrussô,
"j'annonce", le verbe performatif marque la présence retrouvée d'Oreste. Il instaure une
relation dialogique, à défaut d'un dialogue, de manière à rétablir celle qui a fait défaut jadis
(vv. 8-9):
oÈ går par∆n ’mvja sÒn, pãter, mÒron
      oÈd' §j°teina xe›r' §p' §kforò nekroË.
Je n'étais pas là, je n'ai pas pleuré ta mort, père; et je n'ai pas étendu le bras, au moment où l'on
emportait ton cadavre.
Ni parole, ni geste: Oreste n'a pas accompli les gestes traditionnels de deuil, lamentation et
salutation du bras, tels qu'on les voit représentés sur certains vases256. Il était absent et il lui
faut combler ce manque, une tâche qui justifie prioritairement sa présence sur scène. L'adresse
d'Oreste à Agamemnon, pour ce que nous en conservons, s'achève donc sur ce constat négatif.
A la suite, Oreste annonce l'entrée du chœur des servantes porteuses des libations. C'est la
                                                 
254 Dupont 2001, p. 63, avec la référence à Louis Gernet, "Oreste au tombeau de son père", in Gernet 1982
[1955], pp. 70-71.
255 Aubriot-Sévin affirmait de même: "Une action n'acquiert pas toute sa plénitude tant qu'elle n'est pas soutenue
par une intervention vocale adéquate." (Aubriot-Sévin 1992, p. 171)
256 Pour le déroulement du rite, voir Alexiou 2002 [1974], pp. 4-7. Pour des illustrations, voir notamment Catoni
2005, pp. 182-195, avec une description des comportements différenciés des hommes et des femmes.
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parodos. Le chœur d'esclaves pénètre alors dans l'espace qui vient d'être créé verbalement. Il
se révèle rapidement être le guide et l'instructeur d'Electre comme d'Oreste: "Il lui revient de
traduire et de citer les propos des autres locuteurs, tout en se réservant le soin d'énoncer des
lois qui fondent la légitimité, ou l'absence de validité, de ce qui se dit autour de lui."257 Jusqu'à
la fin du kommos, il dirigera l'appel des enfants à leur père. C'est dans cette dépendance et
cette incapacité des enfants d'Agamemnon que se révèle en premier lieu la problématique du
langage attachée aux Choéphores. Nous verrons petit à petit comment elle contribue à la
dynamique de la pièce.
La parodos entonnée commence par une réponse à la question d'Oreste qui ouvre et clôt son
discours (v. 10 et v. 21): que vient faire ici ce cortège de femmes? En effet, le chœur, envoyé
par Clytemnestre, évoque le songe de la Reine et sa volonté de se concilier Agamemnon; il se
présente également comme un chœur constitué d'esclaves étrangères (vv. 75-83). Mais le rôle
actif du chœur se dévoile en premier lieu dans les conseils qu'il donne à Electre au pied de la
tombe. Cette dernière se dit incapable d'accomplir la tâche qui lui a été attribuée par sa mère:
verser des libations sur la tombe pour apaiser la colère d'Agamemnon. Ne sachant comment
éviter de se parjurer par ce geste, elle entame un discours ponctué d'interrogations. Cette
succession de questions interrogatives équivaut en vérité au macro-acte d'une interrogation
sur le discours à tenir. Les suppressions que nous avons faites servent à mettre en évidence le
grand nombre d'éléments qui se réfèrent à la parole, signalés en gras (vv. 84-105).
84 dmƒa‹ guna›kew (...)
t¤ f« x°ousa tãsde khde¤ouw xoãw;
p«w eÎfron' e‡pv, p«w kateÊjvmai patr¤;
pÒtera l°gousa parå f¤lhw f¤lƒ f°rein
90 gunaikÚw éndr¤, t∞w §m∞w mhtrÚw pãra;
t«nd' oÈ pãresti yãrsow, oÈd' ¶xv t¤ f«
x°ousa tÒnde p°lanon §n tÊmbƒ patrÒw.
µ toËto fãskv toÎpow, …w nÒmow broto›w
(...)
96 µ s›g' ét¤mvw, Àsper oÔn ép≈leto
patÆr, tãd' §kx°asa, gãpoton xÊsin,
ste¤xv
(...)      
100 t∞sd' ¶ste boul∞w, Œ f¤lai, meta¤tiai:
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koinÚn går ¶xyow §n dÒmoiw nom¤zomen.
(...)
105 l°goiw ên, e‡ ti t«nd' ¶xeiw Íp°rteron.
Femmes captives, (…) que dois-je dire en répandant ces libations funèbres? Comment puis-je
exprimer des mots respectueux258, comment puis-je adresser des prières à mon père?
Est-ce en disant qu'à l'époux aimé j'apporte les présents de la part d'une épouse aimante, de la
part de ma mère? Je n'en ai pas le cœur, je ne sais pas ce que je dois dire en versant cette offrande
sur la tombe de mon père. Ou alors, dois-je employer cette formule, qui est de rigueur chez les
mortels (…)?
Ou alors, en silence, outrageusement –ainsi que fut tué père– tout verser d'un coup, une libation
que la terre boira, et m'en aller (…)? De cette décision, amies, soyez complices. Car commune est
la haine que nous cultivons dans ce palais.(…) Puisses-tu le dire, si l'une de ces choses te semble
l'emporter.
Il s'agit bien d'un problème langagier: Electre ne trouve pas la formule qui convient à ce rite.
Mais le chœur va suppléer au langage déficient d'Electre. Dans la stichomythie qui suit, il lui
donne les éléments qu'elle devra inclure dans sa prière. Il s'agit de constituer un discours
distinct de celui qu'a formulé Clytemnestre, propre à Electre et initiant la première phase d'un
rituel conçu spécialement pour la dramaturgie des Choéphores, dans le but de trouver un
vengeur à Agamemnon. On voit donc dans ce passage le chœur tenter d'amener Electre à
formuler des termes qui lui manquent. Ainsi, à son premier conseil:
109 fy°ggou x°ousa kednã to›sin eÎfrosin.
Adresse-toi, tout en versant les eaux sacrées, à ceux qui sont bien disposés envers lui.
… succède, de la part d'Electre, une longue suite de questions:
110 t¤naw d¢ toÊtouw t«n f¤lvn prosenn°pv;
Qui sont ceux que je puis appeler alliés?
114 t¤n' oÔn ¶t' êllon tªde prostiy« stãsei;
                                                 
258 C'est le sens qui nous paraît le plus adéquat, plutôt que "des mots qui agréent" (Mazon), ou "who will cheer
him", selon la traduction de Garvie (ce dernier marque pourtant un doute; voir son commentaire ad loc.). C'est
aussi celui que donne Liddell-Scott pour cette occurrence, en la rapportant à Supp. 378: oud'au tod'euphron,
tasd' atimasai litas. Le plus intéressant est qu'on y trouve déjà l'expression du dilemme qu'éprouve le chœur dans
la prière que nous avons citée plus haut, où il doute de son eunoia (vv. 855-858).
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Qui donc pourrais-je encore rallier à notre cause?
118 t¤ f«; d¤dask' êpeiron §jhgoum°nh.
Que dois-je dire? Instruis-moi, en guidant une ignorante..
120 pÒtera dikastØn µ dikhfÒron l°geiw;
Est-ce que tu veux dire un juge, ou bien un justicier?
Enfin le chœur conclut:
121 èplvst‹ frãzous', ˜stiw éntapoktene›.
Pour le dire en un mot: un qui les tuera en retour.
L'omniprésence des termes de parole souligne la problématique langagière qui se joue à ce
moment de la pièce. Ils nous font voir, dans ce contexte, une relation entre le chœur et les
personnages par laquelle le chœur aide le héros à trouver les termes qui appuient la logique
rituelle interne à la pièce. Dans le cas présent, ce dernier conduit Electre à répondre à la
question récurrente ti phô; ("que dois-je dire?", vv. 85, 91, 118): elle optera pour une prière
qui, on va le voir, "devient malédiction contre la commanditaire du rite et son complice dans
le meurtre du roi"259. De kateuchê (v. 86), elle se transformera en ara (v. 146). Du point de
vue dramaturgique, il apparaît ainsi que le début des Choéphores vise à mettre en place
verbalement, pour les personnages et pour le public, les éléments de la vengeance qui
s'accomplira au terme de la pièce.
A la suite de ces recommandations, Electre lance à la fois des prières aux dieux chtoniens, un
appel à son père et une malédiction aux meurtriers. Si nous tentons d'être explicite dans la
définition de ces termes, c'est parce que ce sont ceux-là même qu'utilise Electre. Le macro-
acte de la prière se divise ici aussi en petites unités rituelles. En effet, les paroles qu'elle
prononce pour accompagner ses libations, illustrant toujours ce principe que nous évoquions
plus haut, comprennent un grand nombre de verbes ou de noms de parole qui explicitent l'acte
langagier qu'elle est en train d'effectuer. C'est le cas déjà dans son invocation à Hermès (vv.
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124-131):
[165] k∞ruj m°giste t«n ênv te ka‹ kãtv,
<êrhjon,> ÑErm∞ xyÒnie, khrÊjaw §mo‹
125 toÁw g∞w ¶nerye da¤monaw klÊein §måw
eÈxãw (...)
Suprême messager des être dans le ciel et sous la terre, [secours-moi], Hermès chtonien, en allant
demander aux dieux souterrains d'exaucer  mes prières…
A une invocation traditionnelle au vocatif, avec épithète, s'ajoute le terme autoréférentiel
emas euchas et le verbe rituel pour "exaucer": kluein. Peu après, Electre emploie le verbe
consacré de l'invocation clétique, kalousa, accompagné d'un verbe de parole, legô (v. 130),
qui fait de sa prière une sorte de prière rapportée. C'est le moment où Electre, "while Hermes
is to invoke the infernal gods"260, adresse sa propre prière à son père. En vérité, nous voyons
ici comment le langage dramatique met l'accent sur la dimension locutoire, la met en scène en
énonçant les actes de langage à l'œuvre. La distinction est d'ailleurs marquée par le passage du
personnel "mes prières" (v. 125) au démonstratif "ces prières" (v. 142, repris de manière
anaphorique au v. 149), à valeur pour ainsi dire performative:
kég∆ x°ousa tãsde x°rnibaw nekro›w
130 l°gv kaloËsa pat°r': Éepo¤ktirÒn t' §m°
f¤lon t' ÉOr°sthn
(...)
§lye›n d' ÉOr°sthn deËro sÁn tÊx˙ tin‹
kateÊxoma¤ soi, ka‹ sÁ klËy¤ mou, pãter:
140 aÈtª t° moi dÚw svfronest°ran polÁ
mhtrÚw gen°syai xe›rã t' eÈsebest°ran.
≤m›n m¢n eÈxåw tãsde, to›w d' §nant¤oiw
l°gv fan∞na¤ sou, pãter, timãoron,
ka‹ toÁw ktanÒntaw éntikatyane›n d¤k˙.
145 taËt' §n m°sƒ t¤yhmi t∞w kal∞w261 érçw,
ke¤noiw l°gousa tÆnde tØn kakØn érãn:
(...)
                                                 
260 Garvie 1986, p. 76.
261 Nous notons kal∞w, selon la version de l'édition Schütz (1823) et en suivant le commentaire de Garvie: elle
paraît plus correcte parce que "it provides a symmetrical antithesis with 146 (…), where the otherwise
superfluous kakÆn confirms the presence of kal∞w at 145" (Garvie 1986, p. 80).
Chap. 3 §1. Parole et action dans les Choéphores
117
149 toia›sd' §p' eÈxa›w tãsd' §pisp°ndv xoãw.
Moi-même, en versant cette eau lustrale aux morts, je dis en invoquant mon père: "Aie pitié de moi
et de ton Oreste (…) Qu'Oreste revienne ici, par un sort favorable, voilà ma prière envers toi; toi
aussi exauce-moi, père. Moi-même, fais que je sois plus mesurée que ma mère, de beaucoup, et
mes mains plus pieuses. Pour nous, voilà mes prières, mais pour nos ennemis, je dis:
qu'apparaisse enfin ton vengeur, père, et que les meurtriers meurent à leur tour, en toute justice.
Voilà ce que je glisse dans mes vœux bienveillants, en formulant contre eux ces vœux malfaisants.
(…) C'est sur de semblables prières que j'accomplis ces libations.
L'apparition de ces nombreux termes autoréférentiels mérite ici aussi l'attention. Cette prière,
qui se retourne sur elle-même, se donne à voir, ainsi que le rite exécuté, répond-elle vraiment
à une forme rituelle, au sens où elle reprendrait un énoncé de la réalité?
Nous possédons malheureusement peu de textes de prières pour le prouver. Burkert pensait
pouvoir affirmer qu'une particularité de la religion grecque tenait à ce que "no ancient
liturgical prayer formulae are transmitted"262 –rien qui ressemble aux Veda par exemple. En
vérité, certains textes de prière nous sont parvenus. Mais ils ont souvent été intégrées dans le
champ littéraire en qualité de poème, et la critique moderne a eu pour tâche de les resituer
dans leur dimension rituelle. Nous avons déjà évoqué sur ce point le statut des Hymnes
homériques, et celui de l'Hymne à Aphrodite de Sappho. Or tout ce que nous pouvons
observer dans les textes, c'est la récurrence de certains motifs, de certaines formules (schéma
tripartite, demande d'écoute, recherche de la bonne formule, du bon nom).
Par ailleurs, nous avons vu avec Aubriot-Sévin que quelques rares formules de prières
rituelles nous ont été transmises, mais qu'elles sont très brèves et consistent essentiellement en
des jeux phoniques, des répétitions –rien qui corresponde aux types de prières que nous
observons dans le texte théâtral263. Notamment, elles ne montrent aucune tendance à
l'autoréférentialité, à l'explicitation de l'acte illocutoire en cours. Et sur ce point, on notera
également que les Hymnes homériques soulignent avant tout la dimension locutoire ou
poétique qui les anime, en se référant à l'acte d'énonciation par l'intermédiaire des verbes
"dire" (epô), "chanter" (humneô, aeidô), "se souvenir" (mnêsomai), ou "commencer"
(archomai)264.
Ces données parlent pour une grande latitude accordée aux auteurs dans la recréation des
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prières comme des rites, qui alimenterait "un dialogue qui se poursuit à l'intérieur de la
tradition littéraire"265. Et dans le cas du théâtre, il apparaît que les termes autoréférentiels sont
le fait d'un renforcement qui témoigne de la transposition à l'œuvre.
On remarquera qu'il en va de même pour le geste des libations, dont nous n'avons pas encore
parlé mais qui est lui aussi décrit dans le texte. Ce que nous avons vu plus haut du rituel
homérique nous laissait croire que paroles et gestes servaient à se confirmer l'un l'autre. Ici
cependant la mention des libations apparaît au début (v. 129) et à la fin de la prière d'Electre
(v. 149). Il y a donc de fortes chances pour que l'acte ait été exécuté dans le temps de la prière
(les deux verbes au présent, cheousa, epispendô, en témoignent également). Mais ce qui
compte le plus, c'est que son accomplissement soit décrit dans les mots. Electre le fera encore
une fois, à la fin du rite entier, lorsqu'elle expliquera (v. 164):
¶xei m¢n ≥dh gapÒtouw xoåw patÆr
Mon père a reçu à présent les libations bues par la terre.
A défaut de savoir exactement ce que le public voyait, nous avons donc une indication sur ce
que le texte l'invite à voir, et sur ce que doivent faire les acteurs. Dans le cas présent il faut
comprendre qu'Eschyle fait dire à Electre une prière dramatisée, qui se déclare et s'actualise
comme prière dans le temps où Electre l'énonce et verse les libations. Ce procédé est dû à la
malléabilité des formes rituelles, qui sont adaptées pour le spectacle et en fonction des enjeux
de la pièce. Ce phénomène est d'ailleurs particulièrement visible dans les dernières lignes de
sa prière. La prière finit en effet sur une injonction personnelle adressée au chœur pour qu'il
parachève les libations par un péan (vv. 150-151):
150 Ímçw d¢ kvkuto›w §pany¤zein nÒmow,
paiçna toË yanÒntow §jaudvm°naw.
Et vous, l'usage est que vous les couronniez de vos cris perçants, en entonnant le péan du mort.
Il est effectivement de règle (nomos) de se lamenter au chevet d'un mort. Ce qui est beaucoup
moins conventionnel en revanche, c'est de chanter un péan à cette occasion, et plus encore sur
la tombe d'un mort. Judet de la Combe y voit un exemple de ce que dans les Choéphores "les
discours rituels se superposent en raison de l'intrigue et transgressent leurs limites
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constitutives"266. En effet, le péan est un chant de guérison ou de victoire, un chant que l'on
emploie pour motiver les troupes au moment de la bataille; il est à l'opposé d'une lamentation.
Garvie parle pour l'expression "péan du mort" d'un "striking oxymoron"267, puisque la
lamentation est dirigée vers le passé et le péan vers l'avenir. Cependant, il ne s'agit pas que
d'une figure de style. S'il n'y a rien de réaliste dans cette construction poétique, l'apparition du
mot, en revanche, commente et détermine une réalité théâtrale, une nouvelle unité rituelle, en
l'occurrence chantée. Sur scène, les pratiques sont exécutées selon d'autres règles, au point
que des lamentations peuvent se muer en un chant de victoire (vv. 152-163):
Xo. ·ete dãkru kanax¢w ÙlÒmenon
        Ùlom°nƒ despÒt&,
      prÚw ¶ruma tÒde kedn«n kak«n t'
155 épÒtropon, êgow épeÊxeton,
      kexum°nvn xoçn. KlÊe d° moi, s°baw,
      klÊ', Œ d°spot', §j émaurçw frenÒw.
        Ùtotototototo›,
160 fi≈, t¤w dorusyenØw <e‰s'> énÆr,
        énalutØr dÒmvn, SkÊyhn t' §n xero›n
        [pal¤nton' §n ¶rgƒ b°lh] 'pipãllvn ÖArh
        sx°diã t' aÈtÒkvpa nvm«n j¤fh;
Lancez des pleurs bruyants et funestes, pour un maître funestement mort, devant ce rempart des
vertus, ce bouclier contre les crimes, souillure exécrable! maintenant que les libations ont été
versées. Et toi, écoute, ô Majesté! écoute, ô maître, du fond de mon cœur en deuil: ototototototoi.
Iô! quel homme hardi à la lance s'en viendra, libérateur de cette maison, brandissant dans ses
mains l'arme scythe, des traits propulsés dans l'action, et maniant l'épée pour frapper de taille au
combat rapproché.
Nous ne nous étendrons pas sur la difficile interprétation de ce chant268. Il nous importe
essentiellement de comprendre le rapport qu'il entretient avec l'expression paiana tou
thanontos. Il faut déjà comprendre comment ce chant est construit. Sa forme métrique ne
correspond pas à celle du mètre péonien269, par exemple, et le cri rituel que le chant du chœur
comprend (ototototototoi), le premier depuis le début de la pièce, exprime le deuil. En
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269 Voir West 1982, pp. 71-72.
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revanche, la fin du chant est marquée par une thématique guerrière. Le texte transmis est
incertain mais les termes analutêr, belê, Arès et xiphê, dans la deuxième partie, parlent d'eux-
mêmes. Rythmiquement, mais sans que le changement soit net, la transition d'une thématique
à l'autre (vv. 159-160) correspond à celle d'un rythme iambique à un rythme dochmiaque (vv.
155-156). Garvie commente à ce propos: "The change to dochmiacs at 156 does not coincide
with the change of theme, so that a smoother transition is achieved."270 Il y a du moins une
ambiguïté à ce moment sur la nature du chant en jeu. Le résultat tend à une forme hybride qui
symbolise à elle seule la thématique des Choéphores: le passage, tout problématique qu'il est,
d'un chant de lamentation à un chant de victoire. Le procédé est emblématique et intervient
régulièrement dans toute la trilogie, comme l'a montré J. A. Haldane271: les termes musicaux
employés dans le texte soulignent la versatilité de la victoire et de la défaite, comme ce chant
victorieux du chœur, qui est préfiguré ici, qui retentira à la fin des Choéphores (v. 942), mais
qui s'éteindra devant le cadavre de Clytemnestre et le châtiment d'Oreste (vv. 1007-1009,
1018-1020).
Dans l'ensemble, la pièce des Choéphores, deuxième de l'Orestie, semble marquée par ce rôle
de transition. Elle permet le passage du meurtre d'Agamemnon à son jugement devant
l'Aréopage, mais elle fournit aussi les raisons pour qu'Oreste se constitue en vengeur de son
père. La première partie de la pièce, on l'a vu, unité par unité, a établi un cadre pour le retour
d'Oreste. Dans la suite, elle va engager le processus "qui doit créer matériellement, c'est-à-dire
rituellement, le vengeur"272. Ce rite, ce sera le fameux kommos des vers 306 à 478.
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3.2. Le kommos
3.2.1. Kommos, goos, thrênos
Le kommos est le dernier passage que nous traiterons dans les Choéphores. Rappelons ici que
nous ne visons pas une analyse complète de la pièce. Ce sont certains processus langagiers qui
nous intéressent, et ceux que nous avons vus jusqu'ici, ajoutés à ceux qui composent le
kommos, sont suffisamment représentatifs pour que nous nous fassions une idée des questions
que pose le langage théâtral et des solutions qu'il apporte.
Sur le kommos lui-même, beaucoup a déjà été écrit; nous nous référons en cours d'analyse à
ces différentes études. Nous pensons cependant pouvoir ajouter quelque éclaircissement sur sa
nature, du moment que nous l'analysons dans la perspective adoptée, qui associe analyse
structurelle (par "unités") et pragmatique. Dans cette logique, nous ne chercherons pas à
définir au préalable la fonction du kommos. Il s'agit plutôt de voir au fur et à mesure de son
déroulement de quelle manière il s'accorde à la dynamique de la performance. Nous ne ferons
donc, pour commencer, que situer le passage et en présenter les enjeux.
Le kommos constitue une étape, une séance de préparation en vue du meurtre conjugué
d'Egisthe et de Clytemnestre. Il remplace, dans une logique qui ne peut être que dramatisée, le
rite funéraire dont Agamemnon a été privé. Agamemnon ne peut en effet assister ses enfants
s'il n'a pas reçu de dignes honneurs funèbres. Le kommos constitue donc un rituel fictionnel
qui trouve son efficacité à la fois du point de vue de l'intrigue et de la théâtralité. Du point de
vue de l'intrigue parce que les scènes précédentes ont établi comme nécessaire la réalisation
d'un rite funéraire en l'honneur d'Agamemnon; du point de vue de la théâtralité parce que le
kommos constitue un morceau de choix, tant par ses qualités musicales que stylistiques.
C'est une conclusion à laquelle parvient également Garvie, qui propose de la sorte une
alternative aux interprétations majeures de Schadewaldt et de Lesky. Schadewaldt273 décrit en
effet le chœur comme statique et met l'accent sur le public, estimant que le kommos, en en
appelant à la pitié des spectateurs, sert à les convaincre du bien fondé de la vengeance
d'Oreste. Lesky274 postule au contraire que le kommos revêt une fonction dramatique et
dynamique. A travers son accomplissement, Oreste cesse de douter et prend la responsabilité
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d'agir comme le lui demande Apollon. On se reportera avantageusement au commentaire de
Garvie pour une critique de ces deux approches275. Nous trouvons d'ailleurs dans sa propre
interprétation un écho à notre problématique: "All such explanations are logical, but none
finds any support in the text. Nothing in the earlier part of the play suggest that his
determination [i.e. celle d'Oreste] has weakened or is inadequate to carry out the deed. But
the logic of drama is different from that of real life. The three statements of determination are
not related to one another like stages in a real person's life; they form a dramatic sequence."276
Ce qu'entend Garvie par ce commentaire, c'est que la logique qui prime est celle du spectacle,
et que les phases psychologiques des personnages sont reformulées dans les formes
esthétiques du drame. Pour l'exemple, ce n'est qu'une fois que le chœur a solennellement
énoncé trois sentences se référant à la loi du talion (vv. 306-314)277 que le kommos peut
débuter et transposer dans une forme chantée et dansée les enjeux de la décision d'Oreste.
Or le texte témoigne à plusieurs niveaux de l'artificialité de la mimêsis dramatique. Les
variations métriques et le rythme qu'il détermine en sont des indicateurs sensibles pour le
public. Mais nous trouvons aussi, à l'intérieur du kommos, des termes qui décrivent l'action
–l'action verbale– qui est en cours. Nous y voyons une nouvelle fois les signes d'un discours
qui annonce la forme qu'il revêt, qui la donne à voir.
Nous prendrons conscience de l'importance de ce phénomène en abordant le texte du kommos
strophe par strophe. D'emblée nous pouvons constater que la question de la forme du rite est
posée: Oreste s'interroge car il ne sait quelles paroles adresser à son père (vv. 315-323).
315 OR. Œ pãter afinÒpater, t¤ soi                 [str. a
        fãmenow µ t¤ =°jaw
      tÊxoim' ín ßkayen oÈr¤saw,
        ¶nya s' ¶xousin eÈna¤;
skÒtƒ fãow ént¤moiron,
320 xãritew d' ımo¤vw
      k°klhntai gÒow eÈkleØw
      ~ prosyodÒmoiw ~ ÉAtre¤daiw.
Ô père, malheureux père, que dois-je dire, ou que dois-je faire pour t'atteindre et te ramener de si
loin, là où ton lit te retient? A l'ombre, la lumière s'oppose. Pourtant, ce serait aussi un bienfait:
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une lamentation glorieuse pour les Atrides devant leur palais.
Le rite n'a pas pris forme encore. Oreste interroge la qualité même du rite qu'il s'agit de
célébrer. Cette formulation interrogative s'inscrit dans une tradition, nous l'avons déjà vu dans
le cas d'une prière du chœur (vv. 855-858). Alexiou fait de la question une entame
traditionnelle de la lamentation278. Mais elle acquiert plus de force ici dans la mesure où
Eschyle la transforme en chant pour l'occasion. Le rite auquel nous assistons est un artefact,
qui se construit à partir d'éléments rituels disparates propres aux funérailles, aux invocations,
aux supplications, et de conventions de l'art dramatique. Les termes autoréférentiels employés
nous renseignent sur la nature des emprunts rituels, en désignant comme nous l'avons vu
jusqu'ici des unités pragmatiques successives.
La première expression relative au rite intervient dans les paroles d'Oreste sous la forme de
goos (v. 321). C'est une manière relativement neutre de parler de la lamentation. En revanche
elle met l'accent sur le moyen d'atteindre Agamemnon: "a link between the living and the
dead"279, commente Garvie sur la base d'occurrences analogues. Le commentaire du chœur,
qui suit directement, a pour rôle d'encourager Oreste (vv. 324-331).
XO. t°knon, frÒnhma toË yanÒntow oÈ damã-         [str. b
325 zei purÚw malerå gnãyow,
          fa¤nei d' Ïsteron Ùrgãw:
ÙtotÊzetai d' ı ynpiskvn,
            énafa¤netai d' ı blãptvn.
            Pat°rvn d¢ ka‹ tekÒntvn
330 gÒow ¶ndikow mateÊei,
        tÚ pçn émfilafØw taraxye¤w.
Enfant, l'esprit du mort, la morsure dévorante du feu ne le dompte pas; un jour ou l'autre il montre
sa colère. Que celui qui meurt soit pleuré, et celui qui châtie se montre. Pour un père, pour qui a
mis au monde, c'est une lamentation légitime qui se met en quête, et s'étend à tous lorsqu'elle se
met en branle.
On le voit, le chœur confirme la nécessité de la plainte (ototuzetai d'ho thnêiskôn) et sa
légitimité (goos endikos). Les éléments sont dès lors rassemblés pour entamer une lamentation
rituelle qui prépare les conditions de la vengeance. La question n'allait pas de soi parce que,
                                                 
278 Alexiou 2002 [1974], pp. 161 sq.
279 Garvie 1986, p. 130.
La parole comme geste
124
comme nous l'avons dit, d'une part le rituel ne trouve pas de correspondant dans la réalité,
d'autre part il détermine une vengeance du sang pour le sang qui ne correspond plus aux
normes civiques d'Athènes –c'est toute la démonstration de Dupont280. Mais c'est aussi la
première question qui nous intéresse: comment Eschyle justifie-t-il la nature de ce rite? Que
doit-on faire pour rendre efficace un rite fictionnel? Sur ce point, la réponse du chœur à
Oreste, qui donne aussi une indication aux spectateurs, dans le même mouvement, est à
considérer de près. Elle détermine en effet l'orientation et le sens du kommos.
Les premiers termes que le chœur énonce, en guise d'encouragement à Oreste, constituent un
déni de l'absence d'Agamemnon. Plus encore, c'est un refus de son invisibilité: à deux reprises
(vv. 326, 328), le verbe phainô annonce sa présence en termes visuels: "il montre sa colère",
"celui qui châtie se montre". Ces expressions ne seraient pas aussi intéressantes si elles
n'étaient couplées à des motifs vocaux: "Celui qui meurt est pleuré", et ce par un
"gémissement juste". C'est le programme du kommos qui est annoncé là: en faire une
lamentation capable de faire apparaître le mort. Les termes ototuzetai et goos décrivent en
outre ce à quoi le public va assister. Ils confèrent au discours une forme et une efficacité
particulière, inspirée de la réalité mais n'ayant de validité que dans la logique du spectacle. On
s'en convaincra en observant dans la suite du kommos la récurrence des termes
autoréférentiels, qui renvoient au rite en cours et garantissent son accomplissement.
On commencera par noter dans les paroles d'Electre qui font directement suite à celles du
chœur la mention du thrène. Au moment où s'engage le kommos, ce dernier est donc défini,
conformément à la définition d'Aristote, comme un thrênos, une lamentation rituelle (vv. 332-
335):
klËy¤ nun, Œ pãter, §n m°rei [ént. a
        poludãkruta p°nyh.
      D¤paiw to¤ s' §pitÊmbiow
335 yr∞now énastenãzei.
Ecoute donc, père, de chacun de nous, les douleurs pleines de larmes. Oui, de tes deux enfants,
devant ton tombeau, le thrène élève pour toi sa plainte.
L'adresse d'Electre à son père donne le ton du kommos. Si le kommos constitue, de manière
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générale, le chant de lamentation des personnages de la tragédie frappés par le destin, à
l'exemple du chant final des Perses par exemple, il prend ici la place d'un rite funèbre. De fait,
à l'inverse du kommos, le  thrênos correspond à une réalité dans la vie quotidienne des Grecs.
Alexiou explique à ce propos que, même si le terme thrênos tend dans la tragédie à s'identifier
au mot goos, "the older distinctions are partially retained in the later scholarly definitions of
thrênos as a lament for the dead which contains praise, sung before or after burial or on the
various occasions for mourning at the tomb"281. Schadewaldt282 a voulu montrer les
ressemblances formelles qui pouvaient exister entre ce kommos et un thrênos. Or, pour nous,
il semble plus intéressant de noter ce qui est différentiel, au sein de l'analogie. Garvie nuance
lui aussi l'adéquation qu'on pourrait y voir. Il invoque d'abord le principe de la théâtralité:
"Aeschylus, then, uses a ritual-form that would be familiar to his audience. But at the same
time he adapts it to the specific dramatic requirement of his play."283 Le spectacle prime. On
ne soulignera jamais assez le fait, énoncé au début de ce chapitre, que l'invocation du mort est
un motif fantastique, spectaculaire, et qu'il trouve sa justification dans le cadre des normes
théâtrales uniquement.
La définition du kommos comme thrênos ne doit donc pas cacher ce qui fait sa spécificité. En
termes de métrique, par exemple, on constate que les thrènes que nous a légués Pindare sont
en vers dactylo-épitrites. Ce n'est pas le cas ici, où le mètre, "lyrique", varie. Par ailleurs, à le
comparer avec d'autres rites funéraires du répertoire dramatique, le thrène laisse apparaître
toute son originalité. On peut, pour s'en rendre compte, comparer sa construction avec celle
des lamentations prononcées dans les Sept contre Thèbes. Celles-ci sont prononcées d'abord
par le chœur, puis par Antigone et Ismène, sur les corps sans vie d'Etéocle et de Polynice.
Techniquement parlant, il ne s'agit donc pas d'un kommos: le chant alterné des deux sœurs
succède à celui du chœur. Par ailleurs,  si, dans les Sept contre Thèbes, le thrène est chanté
immédiatement sur le corps des deux frères, celui qu'entonnent Oreste et Electre est largement
postérieur à la mort du roi; il n'accomplit le rite que par convention. Ces faits parlent pour la
spécificité du rite construit ici, même s'il partage des traits avec le kommos qui clôt les Perses
et avec le thrène des Sept contre Thèbes.
L'important est donc que ce rite ait été annoncé comme tel. Ce qui va retentir, c'est le thrène
d'Agamemnon, que le chœur des vieillards de l'Agamemnon réclamait déjà à la fin de la pièce
(v. 1541: "Qui l'ensevelira? Qui chantera son thrène?"). Le rite prend corps pour ainsi dire:
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c'est l'effet de cette première "unité rituelle", faite de trois strophes. D'ailleurs, il est frappant
de noter que le thrène se trouve personnalisé comme sujet du verbe anastenazei (un procédé
qui nous rappelle certaines personnifications du poème chez Pindare). A ce moment, à
nouveau, la parole s'affirme comme principe de l'action.
C'est donc en nous concentrant sur ce que le texte dit sur lui-même et sur les appellations qu'il
se donne successivement que nous pourrons comprendre ce qui se déroule sur scène au
moment de la représentation. Une succession, voir une superposition de formes rituelles,
transposées en unités structurelles, et ici strophiques, composent un passage comme le
kommos des Choéphores. En ce sens, les actes verbaux accomplis "sur scène" sont désignés
comme actions et s'accomplissent dans un ordre de réalité qui est à la fois celui des
personnages et celui du public. Un rite fictionnel est créé dans l'instant de la performance,
résultat d'une mise en forme esthétique et musicale.
Peut-être est-il alors possible de mettre au compte de cette esthétisation le rôle attribué par
Schadewaldt284 au kommos: celui d'exciter l'émotion du public au plus haut point, afin qu'il
adhère à la cause des deux héros. Il s'agit cependant de préciser les moyens qu'il met en œuvre
pour y parvenir.
3.2.2. La "musique" du kommos
Nous sommes dans l'ignorance de la musique et des gestes chorégraphiés qui accompagnaient
le kommos. Notre analyse tend cependant à prouver que le texte est le moteur de l'action, ce
qui correspond au fait que la musique, à l'époque d'Eschyle, est encore déterminée par les
mots. Ainsi Bruno Gentili parle pour cette époque d'un "adeguamento del disegno melodico al
testo verbale"285. Ce n'est qu'à la fin du 5ème siècle, sous l'inspiration du nouveau dithyrambe,
que la musique se détache du chant286. En ce qui concerne les compositions poétiques
antérieurs, nous dit West: "We can claim knowledge of the rhythms of ancient music because
there is good reason to believe that they are reflected with reasonable fidelity in the metres of
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those verse texts which we know to have been sung (and in many cases danced)."287
En associant ce principe au fait que la tragédie décrit les émotions des personnages sans leur
prêter d'arrière-fond psychologique, d'intentions cachées, il est possible de suivre au long du
kommos les modulations émotionnelles des personnages, censées naître du rituel mis en place.
Car le texte nous informe de lui-même que son statut est changeant, et qu'il emprunte des
formes différentes pour atteindre son objectif: le passage à l'acte d'Oreste, la continuation de
l'histoire. On peut en faire l'épreuve dans les strophes suivantes du kommos.
Ainsi, pour en revenir au texte, on peut voir que l'intervention suivante du chœur sert à
réorienter le discours d'Electre et Oreste. Il s'agit d'une série d'anapestes qui succède au
premier ensemble de trois strophes. Pour faire écho aux paroles d'Electre, le chœur revient sur
le terme de thrène: il invite à lui substituer celui de péan (vv. 340-345).
340 éll' ¶t' ín §k t«nde yeÚw xrpizvn 
      ye¤h kelãdouw eÈfyoggot°rouw:
ént‹ d¢ yrÆnvn §pitumbid¤vn
      pai∆n melãyroiw §n basile¤oiw
        345 neokrçta f¤lon kom¤seien.
Pourtant, un dieu qui le voudrait pourrait encore, dans notre cas, émettre des clameurs plus
douces à l'oreille. A la place du thrène sur la tombe, puisse un péan dans le palais royal nous
apporter un cratère désiré plein de vin neuf.
Ce passage donne une ampleur plus grande au phénomène analogue que nous avions vu à
l'œuvre dans le "péan d'Agamemnon", aux vers 152-163. Chant d'encouragement, chant de
victoire, le péan relaie une espérance. Il peut être le chant qui accompagnera les libations de la
paix retrouvée, dans le palais des Atrides; il peut être le chant jubilatoire que lancera le chœur
au moment où Clytemnestre suit Oreste vers son supplice (vv. 935 sq.). Il retentirait alors
"pour remplacer" (anti) ces lamentations offertes à Agamemnon. Pourtant, dans la continuité
de la logique que nous suivons, nous tendrions aussi à y voir une image autoréférentielle,
relative à la nature du chant en cours. Le péan serait alors appelé à être chanté à l'instant "à la
place du thrène". De fait, les paroles du chœur contiennent déjà des éléments emphatiques,
obtenus stylistiquement par "three nouns with rhyming adjectives", où "in each case the
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adjective is formed out of a single anapaestic metron"288. On voit aussi que le péan (comme
thrênos auparavant) est sujet de l'action; on attend de lui qu'il "apporte" (komiseien) la
délivrance attendue. L'emploi du mot péan souligne donc à nouveau en termes musicaux les
variations d'émotions dans la pièce289. Le passage rappelle que la transition d'un chant à un
autre est possible dans le contexte théâtral (on en a déjà eu la preuve plus haut). Et si les
images musicales sont employées pour marquer les transitions et les émotions en jeu, il paraît
d'autant plus pertinent de les mettre en lumière dans la succession des parties du kommos.
Pour ce faire, il convient  d'avoir une idée de sa structure générale. A la suite de l'injonction
du chœur rappelant la loi du talion (vv. 306-314), nous venons de voir se succéder trois
strophes, une pour chacun des personnages, puis une unité indépendante du chœur, en
anapestes. Cette alternance donne un premier rythme au kommos. Le tableau ci-dessous tente
d'illustrer ce phénomène et de donner une image générale de la structure qu'a créée Eschyle: a
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La présence des anapestes, on le voit, permet d'isoler les quatre premiers triplets de strophes.
Le changement du thrène au péan, exprimé dans anap2, soutient la transition du premier au
deuxième. Thématiquement, il marque le passage d'une unité à l'autre, des interrogations que
nous avons vues, sur la nature du rite et des prières à effectuer, à l'évocation du destin
d'Agamemnon à Troie. C'est une manière de passer au registre des exploits guerriers qui
répond en ce sens à l'injonction du chœur, le péan étant "par excellence un chant guerrier"291.
Or Agamemnon n'a pas connu le destin d'Achille, c'est bien là le problème. Le "péan" que
devraient entonner Oreste et Electre, soutenus par le chœur, devient une évocation de la
destinée manquée d'Agamemnon; c'est une fiction de l'éloge qu'on lui aurait destiné s'il était
mort à la guerre, et qui serait entré dans la véritable célébration du rite funéraire292. Le chœur
d'ailleurs y participe. Nous n'en citerons que quelques éléments dans la traduction de Mazon
(vv. 345-371):
OR: Que n'es-tu tombé, ô père, sous les murailles d'Ilion, déchiré par quelque lance lycienne!
(…) Tu reposerais au pays d'outre-mer (…)
CH: Là-bas, sous la terre, aimé de ceux qui l'aimèrent, comme lui morts glorieusement, il
règnerait parmi eux, prince entouré d'un saint respect…
EL: Ou même si c'était plutôt tes meurtriers qui eussent péri de la sorte!
On le voit, ce qui pourrait être un péan par le thème, par la présence d'éléments guerriers,
retourne à la lamentation: les expressions introduites sur le mode du souhait, de l'irréel du
passé, ont en définitive l'effet de raviver le regret des célébrants. On notera que, du point de
vue métrique, la structure du kommos fait que, dans les quatre premiers triplets, Oreste et
Electre suivent le même schéma métrique (Oreste assumant la strophe, Electre l'antistrophe),
et que le chœur suit un rythme propre. La répartition changera à partir du vers 423.
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Cependant, face aux regrets d'Oreste et Electre, le chœur réagit. Sa partie anapestique suivante
(anap3) sanctionne leurs dernières paroles comme des vœux pieux, inopérants. "Tu peux bien
le faire" (dunasai gar), dit-il… mais la voie à suivre est ailleurs. C'est l'ébauche d'une
transition. Le chœur va rappeler dans anap3 les outrages qu'a subis le roi et l'état réel de la
situation (vv. 374-379). Une métaphore puissante est employée, qui assimile deux arguments
qu'il avance à des coups de fouet.
dÊnasai gãr.
375 éllå dipl∞w går t∞sde marãgnhw
      doËpow flkne›tai: t«n m¢n érvgo‹
      katå g∞w ≥dh, t«n d¢ kratoÊntvn
      x°rew oÈx ˜siai ~ stuger«n toÊtvn
        pais‹ d¢ mçllon geg°nhtai ~.
Tu peux bien le faire. Mais alors le double claquement d'un fouet retentit. Les uns, leurs
défenseurs sont déjà sous terre, les autres, qui sont les maîtres, leurs mains sont impies. C'est
affreux pour le mort, et ce l'est d'avantage encore pour ses enfants.293
La violence de l'image métaphorique est relayée par Oreste qui en emploie une autre: ces
paroles percent son oreille comme une flèche (touto diamperes ous hiketh' haper te belos, v.
380). A aucun moment les paroles n'ont été décrites aussi concrètement. La force de ces
métaphores signale l'apogée de la lamentation et le début d'une réaction, dans l'unité d e d'.
Celle des enfants prend la forme d'une invocation à Zeus, premier signe d'une espérance et
d'une revendication (vv. 380-385):
380 toËto diamper¢w oÔw [str. d
·key' ëper te b°low:
ZeË ZeË, kãtvyen émp°mpvn 
          ÍsterÒpoinon êtan
      brot«n tlãmoni ka‹ panoÊrgƒ
385 xeir¤: tokeËsi d' ˜mvw tele›tai.
Cette parole est venu transpercer mon oreille, comme une flèche! Zeus, Zeus, toi qui fais remonter
au jour le châtiment qui vient toujours pour la main impie ou scélérate  –même pour des parents,
il s'accomplira!
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C'est la première fois aussi qu'Oreste formule explicitement le souhait que sa mère soit
châtiée, indépendamment d'Egisthe (tokeusi, "pour des parents", v. 385). La construction
modale dans ces strophes marque aussi ce changement. Oreste recourt d'abord à un vocatif.
On attendrait ensuite un impératif, mais une expression en anacoluthe intervient, qui souligne
l'émotion d'Oreste: "il s'accomplira" (teleitai). Ni impératif, ni optatif, mais un futur. La prière
d'Oreste à Zeus pour qu'il punisse sa mère prend alors "the stronger emphasis of a
statement"294.
Electre, quant à elle, pose d'abord une question dirigée vers Zeus (v. 395). Elle utilise ensuite
une formule à l'optatif (pista genoito chôrai, v. 397), puis un verbe de parole, performatif ("je
réclame", apaitô, v. 398) et un impératif ("exaucez-moi!", klute, v. 399):
ka‹ pÒt' ín émfiyalØw [ant. d
395 ZeÁw §p‹ xe›ra bãloi; 
      feË feË, kãrana da˝jaw,
          pistå g°noito x≈r&.
      d¤kan [d'] §j éd¤kvn épait«.
 klËte d¢ Gç xyon¤vn te tima¤.
Mais quand Zeus omnipotent frappera-t-il de son bras? Ah ah, en brisant des têtes, qu'il donne un
signe sûr au pays! Je réclame la justice pour des maux injustes. Exaucez-moi, Terre et puissances
infernales.
Toutes ces formulations visent maintenant à une efficacité directe, soulignée par l'impératif et
le verbe performatif. Et ce quand bien même, souligne Garvie, "both now look ahead to the
coming of justice, but neither as yet acknowledges the part to be played in it by
themselves"295.
Entre ces deux invocations, selon la structure strophique, le chœur s'est exprimé. Il a formulé
un souhait (genoito moi, "puisse-t-il m'advenir", v. 386) qui trouve une expression singulière,
celle de pouvoir "chanter comme un hymne (ephumnêsai) l'ololugmon" (vv. 385-386) . C'est
là le terme employé pour le cri rituel poussé au-dessus de la victime sacrifiée –en l'occurrence
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Clytemnestre et Egisthe. Le verbe ephumnêsai ajouterait à la métaphore rituelle296. Cependant
l'expression qui associe cri et chant est particulière, et l'on pourrait y voir un élément de cette
métathéâtralité qu'affichent certaines paroles du chœur297. C'est d'autant plus probable que le
chœur poussera effectivement ce cri de joie dans son chant victorieux des vers 935-972:
epololuxate, aux vers 942 et 953. Dans ce cas se révèle admirablement l'ambiguïté des termes
de parole qui concernent aussi bien le discours énoncé, à l'intérieur de l'histoire, que les
modalités de l'énonciation. A ce point du rite, nous voyons l'efficacité du discours dramatique
en œuvre, sa capacité à s'accomplir dans le temps de la performance, mais nous ne perdons
jamais de vue les marques de son artificialité.
L'unité suivante (z e' z') contribue à la tension que le rituel instaure petit à petit: c'est une
régression et un aveu d'impuissance de la part d'Oreste comme d'Electre. Ceux-ci sont peut-
être générés par le rappel de la loi du talion dans la bouche du chœur, dans anap4: "C'est une
loi que les sanglantes gouttes, une fois répandues à terre, réclament un sang nouveau." (vv.
400-404). On observe comme trace de cette régression des questions semblables à celles qui
initiaient le kommos: une interrogation désespérée de la part d'Oreste: "Où donc se tourner,
Zeus?" (pai tis trapoit' an, ô Zeu; v. 409), à laquelle, un peu plus loin, fait écho une question
d'Electre: "Que dois-je dire pour être exaucée?" (ti d' an phantes tuchoimen, v. 418). Dans
l'intervalle, le chœur confirme l'angoisse qui pèse sur cette unité, en annonçant: "mon cœur
bondit" (v. 410), "mes entrailles s'obscurcissent" (v. 413). Le terme autoréférentiel qu'il
emploie pour décrire l'énoncé d'Oreste s'inscrit d'ailleurs dans le même ton: tonde kluousan
oikton, "en entendant cette lamentation"(v. 411).
Mais les questions des enfants sont essentielles à cet endroit, parce qu'elles soulignent
l'ancrage de ce rituel dans le temps réel, celui des spectateurs: les personnages tentent d'agir,
d'obtenir une aide des dieux ou des morts, mais pourraient ne pas y parvenir.
Au terme de ce quatrième groupe de strophes, le kommos subit un changement de rythme, une
modification de sa structure générale. L'alternance régulière qui s'était installée est rompue
par le chœur qui prend la parole, en mètre iambique, alors que l'on attendrait des anapestes,
selon la logique instaurée. C'est que le rite prend une autre tournure, que nous allons voir une
nouvelle fois annoncée par le chœur, et que signale aussi bien la construction métrique.
Musique et mètre offrent ainsi le premier signe de cette rupture. Le rythme de la strophe h est
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en effet de nature purement iambique. Ce rythme détermine aussi les strophes suivantes qui,
pour chaque kôlon, commencent par un mètre iambique. Par ailleurs, l'ordre des strophes qui
était jusqu'ici de type aba cbc etc. prend la forme abccab (h y i i' h' y'), de manière à offrir
une structure annulaire entourant la décision d'Oreste de faire payer sa mère (dans la strophe
i: "l'ayant tuée, que je meurs!", v. 338) et aboutissant sur une invocation directe à son père
(début de la strophe k). Cet ensemble (h y i i' h' y') a ainsi l'avantage d'être circonscrit; il
forme lui aussi une unité. Il permet que l'on pressente rythmiquement son achèvement, au
moment où commence l'invocation formelle du fantôme d'Agamemnon (strophe k).
La transition est donc marquée dans le texte. On voit le chœur rompre la symétrie et
s'exprimer dans un rythme iambique, percutant du fait du contraste qu'il offre avec les
rythmes lyriques. On peut légitimement imaginer que la régularité du mètre iambique (qui
contient peu de résolutions d'ailleurs) a servi ici à chorégraphier un geste répétitif, signalé
d'emblée par le verbe koptô, "je frappe" (v. 423). Ce dernier éclaire d'ailleurs par figure
étymologique le sens du mot suivant kommos. De fait, le choeur parle à cet endroit, en termes
explicites, d'une action rituelle (vv. 423-428).
¶koca kommÚn ÖArion ¶n te Kiss¤aw [str. h
nÒmoiw fihlemistr¤aw,
425  épriktÒplhkta polupãlakta ~d∞n~ fide›n
      §passuterotrib∞ tå xerÚw Ùr°gmata,
      ênvyen én°kayen, ktÊpƒ d' §pirroye›
      krothtÚn émÚn ka‹ panãylion kãra.
J'ai frappé le kommos arien, dans les nomes des pleureuses de Kissie. [On peut] voir, répétés,
innombrables, les coups pressants de mes mains, frappant de haut, de loin, et sous le choc
retentissent mon front et ma tête affligée.
Coups sur la poitrine, coups sur la tête –ce sont là des gestes caractéristiques de la lamentation
funèbre. Les "nomes des pleureuses de Kissie" renvoient par ailleurs à l'origine barbare des
personnages du chœur, et insistent sur l'exotisme et l'exubérance du rite effectué.
Un grand débat a vu le jour sur le moment auquel cette description se réfère. La succession
des formes de l'aoriste (ekopsa), du présent (eppirothei) et du possible imparfait de la forme
dên du manuscrit (d' ên) contribuent à l'incertitude. Certains commentateurs, dont Garvie, y
ont vu une allusion au rite qui a eu lieu au moment de la mort d'Agamemnon. A l'inverse,
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Sommerstein298 a postulé qu'il s'agissait de l'action en cours au moment de la représentation.
Ce que nous avons vu du rôle des formules autoréférentielles jusqu'ici, à quoi s'ajoute
l'intervention du mètre iambique, fait que nous nous accordons à son jugement: comme c'était
le cas à l'entrée du chœur, Eschyle emploie le chœur composé d'esclaves orientales pour
mettre en scène les gestes de la lamentation. La forme ekopsa ne pose pas problème: elle revêt
le sens d'un présent en tant qu'aoriste inchoatif, signifiant le début d'une action.
Elle s'accorderait alors avec la forme epirrothei, au présent, telle qu'elle est transmise par le
manuscrit dit Mediceus, qui est le plus fiable. Mais d'autres éléments font pencher la balance
dans ce sens. Il y a notamment cet usage étonnant du terme kommos à l'intérieur du kommos.
A suivre Florence Dupont, le chœur décrirait son action en des termes qui appartiennent à la
réalité du spectacle: ils "[traduisent] la conscience commune au public et aux acteurs de faire
(poiein) de la tragédie"299.
En vérité, il n'est pas évident d'affirmer que le terme kommos ne décrit qu'une réalité théâtrale.
Cette définition n'est attestée qu'à partir d'Aristote. Par ailleurs, on trouve une occurrence chez
Bion de Smyrne (1, 97), au pluriel, où le terme fait visiblement référence à des coups portés
contre soi (en opposition aux gémissements, gooi). Mais l'emploi d'une épithète géographique
souligne la dimension rituelle particulière qu'Eschyle attribue à cette pratique. Alexiou, se
référant à une étude de Diehl qui fait du kommos un rite d'origine asiatique, affirme d'ailleurs
que "the eastern connections, which seem to be old, make it unlikely to have been a term
exclusive to the tragedians, and it may have evolved as a dramatic form of the ritual
antiphonal lament"300.
Dans le doute, nous préférons nous en tenir à ce que le texte dit, en mettant l'accent sur
l'origine asiatique de ce procédé et en proposant un jeu étymologique sur les formes ekopsa et
kommos. Par ces deux procédés, Eschyle détermine ce que le public voit et entend: une forme
de lamentation rythmée, accompagnée de gestes répétés.
Il convient cependant de se demander pour quelle raison le chœur se décrirait à cet endroit.
Pour le comprendre, il faut voir à quoi répondent les paroles du chœur. Oreste comme Electre
ont exprimé des doutes sur la réussite du projet; ils ignorent ce qu'il peuvent encore dire ou
faire. En somme, ils ne parviennent pas à rendre leurs paroles ni leurs gestes efficaces. Or la
rupture apportée par le chœur contredit cette inertie. Ce sont en effet des gestes et une réalité
instantanés que décrivent les mots à cet endroit. On y célèbre concrètement le thrène
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d'Agamemnon mais dans une forme esthétisée. Et l'on peut effectivement affirmer à partir de
là, comme le fait Dupont, que "la musique n'est pas imitée"301. C'est un rituel ad hoc. Quelle
que soit la nature des gestes sur scène, d'ailleurs, le fait qu'ils soient décrits nous paraît
essentiel. Une fois de plus, le langage prend la place du geste. D'ailleurs, les mots imitent le
bruit des coups, à n'en pas douter: l'abondance des plosives dans les termes apriktoplêkta
polupalakta, ajoutée à la rime interne, crée un effet mimétique.
Ainsi, les mots permettent l'accomplissement de ce rituel qui a manqué autrefois, qui
s'accomplit précisément parce que les mots disent qu'il le fait. Dans les strophes  h y i i' h' y',
qui forment une unité circonscrite, le regret lié au rite funèbre manqué d'Agamemnon est
particulièrement souligné. Dans cette perspective, on notera que les paroles du rite tournent
pour la première fois au gémissement rituel dans la partie d'Electre, à travers ses cris iô iô, au
vers 429, qui seront suivis par "a further increase of cries (vv. 429-433, 434-8, 461-2)"302.
Dans cette nouvelle unité du kommos (h y i i' h' y'), le public est appelé à revivre le moment
des funérailles impies, au cours desquelles le corps d'Agamemnon a été enterré sans honneurs
et même mutilé. La description est tournée vers le passé, c'est la raison pour laquelle nous ne
faisons que la résumer. Elle revêt pourtant une efficacité réelle, en tant qu'étape dans le
processus rituel.
En effet, cette description prend un nom dans la bouche du chœur, c'est un muthos (v. 452).
Elle correspond en termes rituels au procédé par lequel est créé le sentiment de vengeance,
que Foley303 a décrit dans une étude consacrée à l'Electre sophocléenne, où elle fait référence
à la tradition de vendetta sur laquelle est fondée l'Orestie. Dans cette logique, la remémoration
des maux vécus contribue à attiser le besoin de réparation. Il est sans doute juste de dire, selon
l'interprétation de Schadewaldt, qu'à ce moment les spectateurs épousent la cause d'Oreste,
qui se trouve soudain dans la même situation d'auditeur qu'eux. La structure annulaire du
kommos à cet endroit souligne d'ailleurs ce fait, en ne laissant que la strophe centrale i à
Oreste et en associant Electre et le chœur dans les strophes et antistrophes. En conséquence,
les paroles d'Oreste équivalent à des réactions: d'abord celle qui lui fait dire qu'il tuera
Clytemnestre, "elle paiera donc l'infamie faite à mon père" (patros d' atimôsin ara teisei, v.
435, dans i); ensuite celle qui le poussera à invoquer Agamemnon, au début de l'unité
suivante, dans une apostrophe directe (début de k). Les réactions déterminées par le kommos
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se répercutent tant chez les personnage que, vraisemblablement, chez les spectateurs. Telle est
la portée perlocutoire de ces unités rituelles dramatisées. A la suite de la dernière évoquée (h
y i i' h' y'), qui a fonction de remémoration, le kommos parvient à son point culminant, celui
où il se mue en une invocation à Agamemnon pour qu'il apparaisse.
3.2.3. L'invocation manquée du roi défunt
Au terme du récit, du muthos, Oreste invite enfin son père à se manifester, employant les mots
qui lui faisaient défaut au début du kommos (vv. 315-317). Electre et le chœur accompagnent
sa prière (vv. 456-460):
Or.  s° toi l°gv, juggenoË, pãter, f¤loiw. [str. k
Hl.  §g∆ d' §pify°ggomai keklaum°na.
Xo.  stãsiw d¢ pãgkoinow ëd' §pirroye›:
       êkouson §w fãow mol≈n,
460         jÁn d¢ genoË prÚw §xyroÊw.
Oreste: C'est à toi que je le dis, sois aux côtés, père, de ceux qui t'aiment.
Electre: Je t'appelle aussi, toute en pleurs.
Chœur: Cette troupe appelle unanimement: exauce-la en venant à la lumière, sois à nos côtés
contre les ennemis!
Dans cette dernière phase du kommos, plusieurs commentateurs304 ont souligné le suspense
qui pouvait découler de l'invocation de ce type, surtout en référence à celle des Perses: le
fantôme apparaîtra-t-il? Cette tension devait exister, bien qu'il soit difficile de définir le point
culminant de l'invocation. Celle-ci s'étend en effet, par delà le kommos, jusqu'aux prières
conjuguées d'Oreste et d'Electre, qui lui font suite (vv. 479-509) et comprennent elles aussi les
éléments d'une invocation. Une question majeure se pose donc: pourquoi Eschyle ne fait-il
pas apparaître Agamemnon comme il a fait apparaître Darius dans les Perses? Peut-être la
réponse figure-t-elle dans le texte, qui nous indiquerait pourquoi la parole se révèle dans ce
cas inefficace, alors qu'elle maintient son efficacité du point de vue dramatique.
Une chose est sûre en effet, c'est que la tension augmente à la fin de ce kommos, ce
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qu'indiquent plusieurs données: le changement de rythme marqué au vers 423 (passage à un
rythme où domine l'iambe), la conversion des lamentations en un dialogue à trois (où Oreste
et Eelctre se répondent: jusque là, ils ne s'étaient pas adressés l'un à l'autre), enfin la
fragmentation des strophe et antistrophe kk' et leur répartition entre les trois locuteurs. Dans
cette fin du kommos (après le vers 423), nous voyons une succession de trois unités: l'unité de
remembrance, évoquée plus haut (h y i i' h' y'), l'unité d'invocation, dont nous allons voir
qu'elle est dédoublée (k k' l l'), enfin une unité conclusive de l'ensemble du kommos
(anap5). Dans l'unité d'invocation, le suspense créé par l'apparition potentielle d'Agamemnon
devait maintenir la tension finale. Il est possible d'ailleurs de lire toute l'unité k k' l l' en
fonction de cette attente. On observe que le vers qui conclut les strophes k et k' constitue un
appel formel à l'apparition d'Agamemnon. Dans la strophe k, donnée ci-dessus, l'appel
s'achève sur l'impératif: "Exauce [cette troupe] en venant à la lumière, sois à nos côtés contre
les ennemis!"
Un temps ponctuait sans doute cette demande. Mais rien ne se produit et le chant se poursuit.
La strophe k' attribue une mise en garde à Oreste (sous la forme d'un énoncé au futur), une
injonction à l'impératif à Electre, enfin au chœur un souhait au conditionnel (vv. 461-465):
Or. ÖArhw ÖArei jumbale›, D¤k& D¤ka.                        [ént. k.
Hl. fi∆ yeo¤, kra¤net' §nd¤kvw <litãs>.
 Xo. trÒmow m' Íf°rpei klÊousan eÈgmãtvn.
tÚ mÒrsimon m°nei pãlai,
465 eÈxom°noiw d' ín ¶lyoi.
      
Oreste: Arès à Arès s'opposera; à la Justice, la Justice.
Electre: Iô, dieux, tranchez en toute justice pour nos supplications.
Chœur: Un tremblement s'insinue en moi à entendre vos supplications. Ce qui a été fixé par le
destin attend depuis bien longtemps. A nos prières, il se rendra peut-être…
A ces supplications (le terme litas est restitué), qui se concluent sur le souhait que le destin
"s'en vienne" (an elthoi), succède un nouvel échec. Mais l'attente attachée à ces vers est
marquée tout particulièrement par les vers suivants. Elle justifie en effet la tournure
particulière des deux strophes l et l', qui sont liées et reviennent toutes deux au chœur: la
succession d'un cri de désespoir et d'une perspective nouvelle.
Œ pÒnow §ggenØw                                       [str. l.
        ka‹ parãmousow êtaw
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        aflmatÒessa plagã.
      fi∆ dÊston' êferta kÆdh:
470 fi∆ duskatãpauston êlgow.
d≈masin ¶mmoton                                     [ént. l.
        t«nd' êkow, oÈd' ép' êllvn
        ¶ktoyen, éll' ép' aÈt«n,
      di' »mån ¶rin aflmathrãn.
475  ye«n <t«n> katå gçw ˜d' Ïmnow.
Ah, misère invétérée de la lignée, et coup disharmonieux et sanglant du malheur! Iô, gémissantes
et intolérables angoisses! Iô, interminable souffrance!
Le palais, un remède par suppuration le guérira de ces maux. Ce n'est point du dehors, c'est de
lui-même qu'il viendra au prix d'une farouche et sanglante dispute. Des dieux souterrains ceci est
le chant.
On le voit, la première strophe exprime tout d'abord un désarroi, figuré par une exclamation
qui n'est plus une invocation (vv. 466-468), puis comprend des cris de lamentations (vv. 469-
470). Ils marquent l'achèvement d'un processus qui, dans les termes d'Alexiou, "build up the
emotional tension gradually to a climax by increasing the frequency of cries"305. Il est tentant
de lire dans le désarroi de la strophe l une réaction à l'échec de l'invocation, au fait
qu'Agamemnon n'apparaîtra pas, et que la lignée d'Atrée est condamnée à la souffrance.
L'antistrophe l', dans un deuxième temps, confirme cette interprétation, en ce qu'elle propose
une issue nouvelle à cette "souffrance sans terme" (v. 470): le remède ne viendra pas de
l'extérieur de la maison, mais de l'intérieur. Il faut faire suppurer la plaie, c'est-à-dire en
extraire, par meurtre, les éléments infectés.
Or cette conclusion justifie par ailleurs qu'Agamemnon n'apparaisse pas! En termes de
stratégie narrative, Eschyle renforce la solitude des enfants et leur obligation d'agir en ne leur
accordant pas le soutien direct d'Agamemnon. Le sort de la maison repose sur eux. C'est une
morale appropriée pour le kommos, et l'absence de terme de coordination entre les deux
strophes tend à séparer leur contenu en lamentation puis conclusion. Enfin, une nouvelle
autoréférence apparaît à la fin du chant, qui marque la fin formelle du kommos: "Des dieux
souterrains, ceci est le chant (humnos)." (v. 475). En trois temps, le kommos atteint sa
conclusion: paroxysme de la lamentation, considérations conclusives, terme autoréférentiel.
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Le terme employé à cet effet est d'ailleurs intéressant car il tire l'ensemble de la production du
côté du chant et du rituel. Il redéfinit le kommos en tant qu'objet poétique –opposé au malheur
paramousos, littéralement: "qui va contre les Muses" (v. 467)– et englobe à la fois les deux
dimensions de cet ensemble: fiction rituelle et composition artistique. D'ailleurs la partie
lyrique s'achève sur ces mots.
Or, pour bien saisir les enjeux de cette ultime expression, il faut considérer encore les trois
anapestes du chœur qui suivent. Ce sont des anapestes de transition, comme ceux qui ont
introduit le kommos, introduits comme eux par alla. Ils comprennent une autre autoréférence,
à nouveau accompagnée d'un déictique (vv. 476-478):
éllå klÊontew, mãkarew xyÒnioi,
      t∞sde kateux∞w p°mpet' érvgØn
        pais‹n profrÒnvw §p‹ n¤k˙.
Allons, bienheureux dieux chtoniens, exaucez cette prière en envoyant aux enfants, avec clémence,
votre soutien pour la victoire.
Ces vers forment une nouvelle invocation, dans laquelle le chœur demande aux divinités
infernales d'entendre (d'exaucer) "cette" prière, têsde kateuchês, et d'y apporter leur soutien.
Une autre dynamique est mise en place, qui découle de la conclusion précédente. Le terme
kateuchê, "only here until Hellenistic Greek"306, exprime peut-être l'attitude différente que ce
changement implique, en tant que prière "descendante", peut-être concrétisée par des coups
frappés contre le sol307. De fait, "cette prière" se réfère à l'unité suivante, aux prières
postérieures au kommos que prononceront sur la tombe les deux enfants, en iambes cette fois.
Nous constatons à ce stade que le rite se transforme et prend une forme plus prosaïque.
L'immense excroissance poétique du kommos s'achève sur une prière dialoguée, en dimètres
iambiques, "in more explicit and less emotional fashion"308. Dans les vers 479 à 488, Oreste et
Electre supplient Agamemnon d'intervenir en usant d'arguments matériels, en des formules
brèves renforcées par des anaphores et des répétitions. Rien de tout cela n'avait été avancé
auparavant! Mais dans leurs premières adresses, les deux enfants font des promesses de
festins et de libations en l'honneur du mort; dans les vers 489 à 499, ils lui rappellent les
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outrages subis et l'invitent à faire justice; dans les derniers vers 500 à 509 enfin (dont la
répartition n'est pas sûre), ils en appellent à la pitié du roi, pour qu'il se sauve lui-même avec
sa descendance. Nous ne jugeons pas nécessaire de faire figurer le texte en entier. Il suffit de
voir qu'il compte une abondance d'énoncés dont Vanderveken dirait qu'ils sont à usage directif
ou engageant, en fonction de leurs modalités interrogatives ou impératives, et des promesses
(voire des menaces) qu'ils contiennent: "Alors seraient instituées en ton honneur les agapes
qu'il est de règle d'offrir aux morts. Sinon, point d'hommage pour toi dans les festins…", dit
Oreste (vv. 483-485); "Et moi, entrée en possession de tout mon héritage, je t'apporterai (…)
des libations le jour de mes noces", renchérit Electre (vv. 486-488)309.
Ainsi, tous ces énoncés ont une valeur pragmatique marquée, qui engagent leur locuteur et
contraignent l'allocutaire à répondre. C'est ce que soulignait Ducrot, en tâchant d'identifier les
effets perlocutoires des énoncés: "Comprendre, par exemple, l'énoncé de Viens! comme un
ordre, c'est supposer qu'il attribue à son énonciation le pouvoir d'obliger à venir quelqu'un qui,
avant elle, n'avait pas une telle obligation. Ou encore, interpréter un énoncé comme
interrogatif c'est y lire que son énonciation oblige à donner une information à quelqu'un qui
pouvait très bien, auparavant, garder cette information pour lui."310 Certes, en l'occurrence,
l'allocutaire paraît peu réceptif… Mais la meilleure réponse qu'il puisse donner sera
évidemment la réussite du projet d'Oreste.
Ce n'est qu'une fois parcourues ces différentes étapes, augmentées de cette dernière prière
(kateuchê) commune d'Oreste et Electre, que le chœur, juge du rituel, déclare les exigences
remplies.
Hl. êkou', Íp¢r soË toiãd' ¶st' ÙdÊrmata,    
      aÈtÚw d¢ s–z˙ tÒnde timÆsaw lÒgon.
510 Xo. ka‹ mØn émemf∞ tÒnd' §te¤naton lÒgon,
      t¤mhma tÊmbou t∞w énoim≈ktou tÊxhw.
Electre: Ecoute! C'est pour toi que sont émises de telles plaintes. Tu te sauves toi-même en
honorant ce discours.
Chœur: Et vraiment, vous avez mené de manière irréprochable ce discours, un gage d'honneur
pour la tombe recouvrant ce destin privé de pleurs.
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Le duel employé ici (eteinaton) souligne la contribution propre aux deux enfants. Mais plus
important encore est l'emploi du terme logos, qui s'oppose à l'humnos précédent. Le terme se
réfère à leur ultime prière, d'autant plus qu'il fait écho au même mot dans le vers précédent (v.
509): "Tu te sauves toi-même en honorant ce logos." De même, timêma tumbou (v. 511)
répond au timêsas du vers 509 et souligne la réciprocité recherchée par les enfants à travers le
rite, et explicitée formellement dans cette deuxième partie.
Au terme de ce rituel conçu par Eschyle pour l'intrigue des Choéphores, qui inclut à la fois le
kommos et ce qu'on pourrait appeler son "pendant argumentatif", Oreste et Electre se
retrouvent donc liés à leur père par leurs paroles, par ce qu'ils ont fait, par ce qu'ils lui ont
promis et par ce qu'ils lui ont demandé. Mais surtout –nous avons pu suivre cette logique du
début à la fin du kommos, puis dans la prière subséquente– les spectateurs se retrouvent partie
prenante du rituel, pour ainsi dire, inclus dans ce dernier par l'effet performatif tant de la
musique que des termes autoréférentiels.
3.2.4. D'une unité à l'autre
Nous arrivons ainsi au terme de ce chapitre, qui tente de préciser la fonction pragmatique des
éléments rituels dans le texte et la représentation tragique. Pour comprendre toute sa portée,
spécialement dans le kommos, il faut cependant que nous incluions dans nos conclusions la
part des spectateurs. Pour les personnages comme pour les spectateurs, le kommos et les
prières qui suivent forment ce long logos qui est, en termes simples, "ce qui devait être dit
avant de pouvoir agir". L'invitation du chœur au terme du rituel ne laisse d'ailleurs pas de
doute à ce sujet, tout en contrebalançant sa dernière remarque sur le logos:
512 tå d' êll', §peidØ drçn kat≈ryvsai fren¤,
      ¶rdoiw ín ≥dh da¤monow peir≈menow.
Pour le reste, puisque tu as affermi ton esprit en vue d'agir, tu peux agir à présent, en faisant
l'épreuve de la divinité.
C'est là, manifestement, l'effet du kommos. Schadewaldt, on s'en souvient, contredisait sur ce
point l'interprétation de Lesky, selon laquelle il a pour but d'amener Oreste à prendre sa
décision. D'après Schadewaldt, si l'on comprend la portée rituelle du kommos –mais dans la
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dimension performative que nous avons systématiquement mise en évidence– "erkennt [man]
in dem Kommos (…) den Knoten, der alle Fäden des Geschehens schürzt. Die Gebete an die
Unteren, an Zeus, an den Vater, die Rufe nach Rettung und Beistand hatten sich seit den
ersten Worten des Dramas immer wieder vereinzelt erhoben"311. A ce moment, Oreste est
paré pour organiser la vengeance, et avec lui le spectateur: "Hier vernimmt der Hörer nicht
nur von jenen Schicksalen [le destin des derniers Atrides]: er erlebt sie, wie sie in ihrer
lastenden Schwere sind".312 Le rituel a ainsi fonctionné non seulement sur les personnages qui
le menaient mais également sur les spectateurs qui y assistaient. A partir d'un rituel qui n'a pas
de référent dans la réalité, le texte tragique trouve à s'accomplir dans le monde des spectateurs
et les intègre par ce fait dans l'action en cours.
Quelques remarques de Foley, qui s'attache nous l'avons dit à observer le processus de
vengeance dans le mythe d'Electre, font écho à ces considérations, notamment celles qu'elle
fait en référence à des recherches ethnologiques sur les rites funéraires: "According to
Seremetakis, in the modern contexts, hearing and seeing 'do not have the passive or purely
receptive implications' that such terms have in English, but imply 'an active role in the
productions of juridicial discourse… The act of hearing carries the value of the soloist's
discourse. Hearing in the antiphonic relation is not external to speech but metonymical to it.
Hearing is the doubling of the other's discourse'."313 Et d'ajouter en note: "Perhaps tragic
lament also doubles its discourse in the mind of its audience."314
Notre analyse révèle en tout cas les modalités du texte qui déterminent le rôle "actif" du
public. Les termes autoréférentiels qui apparaissent tout au long du rite ponctuent et par
ailleurs déterminent ce processus: kateuchê, goos, ara, humnos, paian, thrênos etc.
S'accordant à la musique, au rythme métrique, ils désignent des unités de discours qui ont une
efficacité tant dans l'économie du "récit" que dans l'accomplissement du rite. En somme, ils
rendent manifeste le fait que le langage tragique agit dans le monde des personnages en même
temps que dans celui des spectateurs. Et le terme "agir" s'impose ici, dans la mesure où nous
avons pu assimiler ces unités discursives à des actes verbaux définis, se succédant en fonction
d'une certaine stratégie narrative.
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Pour en finir avec Eschyle, on peut dire que l'élément clef de notre analyse aura été le kommos
des Choéphores. Il est représentatif du degré d'artificialité que comprend le texte tragique.
Mais il nous montre également que les éléments du kommos, les différentes étapes qu'il
compte, sont signalées par le texte. Les termes autoréférentiels fonctionnent comme autant de
signaux, qui découpent aussi sûrement que le mètre et que la musique des unités de paroles
équivalant à autant d'actions dramatiques. Ces unités se laissent également reconnaître par
leurs formes syntaxiques: invocation d'un dieu dans une prière, usage de l'optatif pour un
souhait ou une malédiction, cris rituels. Autant d'éléments intégrés qui devaient permettre au
poètes de restaurer le climat et l'émotion propres aux rituels en question, et qui contribuaient à
intégrer les spectateurs dans l'action.
Mais le langage de la tragédie grecque se distingue, nous l'avons vu, en ajoutant au réemploi
des éléments structurels une donnée autoréférentielle, du fait qu'il dénomme ces pratiques au
moment de leur effectuation. Rien ne reste tacite, comme s'il fallait que la chose soit dite, sur
scène, pour qu'elle existe vraiment. Mais on a vu par ailleurs que la tragédie redéfinissait
souvent ces pratiques, en les traduisant en termes poétiques, voire chorégraphiques, ou alors
en les dotant d'une certaine ambiguïté: ainsi du thrène d'Agamemnon qui doit se muer en
péan. Dans cette logique, les pratiques langagières dramatisées, telles que la prière, la
malédiction, le péan, sont donc à la fois fictionnelles et surdéfinies par leurs termes
d'appellation.
Ces considérations nous permettent de tirer deux conclusions à propos du kommos: d'abord
que la scène du kommos n'est en aucun cas superfétatoire (Wilamovitz considérait pour sa part
que l'on pouvait la supprimer "um der Handlung wegen"315), ensuite que le texte nous permet
de suivre les différents actes verbaux qui, comme autant de gestes, y sont réalisés. Ces
derniers correspondent aux unités que les termes autoréférentiels délimitent. Telle est la
logique qui nous semble à l'œuvre dans le kommos des Choéphores.
Si nous pouvions nous permettre de généraliser à partir de cet exemple, nous en viendrions
alors à considérer le texte de théâtre comme un assemblage d'unités ayant valeur de gestes sur
scène. Cette hypothèse demande évidemment à être vérifiée, et plus encore à ce que ses
termes soient rigoureusement explicités. Elle nous donne cependant la direction dans laquelle
il nous faut poursuivre. Deux étapes s'imposent à nous: d'abord observer dans quelle mesure
les notions d'unité et de geste sont pertinentes pour l'analyse du théâtre grec, et ce à partir des
                                                 
315 Cité par Schadewaldt 1932, p. 353.
La parole comme geste
144
témoignages anciens; ensuite, si ce modèle d'analyse est valide, tenter de l'appliquer au texte
de Sophocle et à celui d'Euripide.
Chap. 4 §1. Le discours en unités
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4. FORME: Théoriser l'efficacité
Ce nouveau chapitre constitue une étape importante dans notre recherche. Il est une tentative
pour comprendre la perception que l'on pouvait avoir au 5ème siècle de l'efficacité de la parole.
En ce sens, il doit faire la part des "innovations" attribuées au 5ème siècle, qui auraient
déterminé une nouvelle perspective sur le langage. Dans les mots de Françoise Desbordes, il
s'agissait du "passage de la parole-action globale à la parole-objet, réifiée, séparée et de ce
dont elle parle et de son émetteur, susceptible d'examen et d'analyse"316.
Nous avons cherché dans le premier chapitre à relativiser l'ampleur de ce changement. Chez
Homère comme chez Pindare, l'interrogation est déjà vive sur le statut du langage, sur ses
modalités et sur son pouvoir. Ce qui est vrai c'est que le 5ème siècle voit se constituer la
rhétorique comme discipline indépendante. L'art du discours se trouve théorisé et enseigné.
Nous entendons donc nous pencher sur les premières théories linguistiques qui naissent dans
ce contexte, dans la perspective de les confronter aux résultats que nous avons obtenus par
l'analyse de textes poétiques. C'est une manière de voir si les moyens mis en œuvre dans ces
derniers, tels que nous les avons décrits, trouvent un écho dans le discours des philosophes,
rhéteurs et sophistes de l'époque ou juste postérieurs.
Deux contraintes antagonistes nous interdisent cependant de nous élancer sans frein dans cette
étude. Le premier tient à l'immensité du champ à parcourir, le second à sa petitesse. En termes
moins cavaliers: il n'est pas prévu, dans le cadre de cette étude, de retracer "les débuts de la
grammaire grecque", comme l'a fait Hermann Koller317, ou de décrire la "constitution des
disciplines spécifiques", pour reprendre l'expression de Desbordes318. Les recherches de ces
deux auteurs fournissent une image claire de ce développement, plus encore si on les
complète par la lecture d'ouvrages tels que celui d'Andrew Ford sur "the origins of criticism",
par lequel, selon ses propres termes, il entend "to highlight the emergence (…) of a specific
set of presuppositions about the nature of poetic language and ways of analyzing it"319. Ces
recherches reflètent d'ailleurs le second problème, qui tient à la disparité et à la rareté des
sources sur le sujet pour la période qui précède Platon et Aristote. Ce n'est qu'à force de
recoupements et de postulats que nous sommes en mesure de reconstituer les théories sur le
langage d'un Gorgias ou d'un Antiphon, ou même, plus généralement, des Sophistes, puisque
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ce sont bien eux qui semblent avoir engagé la réflexion sur ce thème320. Pour toutes ces
raisons, nous ne ferons allusion à ces penseurs que ponctuellement, dans la première partie de
ce chapitre, en nous concentrant sur Gorgias, pour montrer que certains fragments de leurs
textes appuient nos propres considérations.
La partie principale de notre analyse débutera avec l'analyse de deux traités d'Aristote, la
Rhétorique et la Poétique (augmentée de citations du traité Sur l'interprétation), dont la
perspective nous semble encore appartenir à l'époque classique. C'est véritablement avec les
recherches du Stagirite que se dessine une tentative d'inscrire l'analyse du langage dans le
cadre d'un système indépendant, dont nous verrons par ailleurs la cohérence et les limites. Cet
argument nous servira à justifier le fait que nous n'accordions pas la même attention à Platon.
Tenter de mettre au jour une conception générale  du langage dans son œuvre impliquerait de
parcourir une grande partie de ses dialogues pour un résultat qui ne pourrait éviter certaines
discordances. Nous nous référerons donc surtout à son œuvre en tant que témoignage
intermédiaire entre la conception pratique des Sophistes, visant à la persuasion, et celle, plus
systématique et plus descriptive, d'Aristote.
4.1. Le discours en unités
4.1.1. L'unité comme concept
Maintenant que nous avons défini les champs de comparaison, dans ce chapitre, il est peut-
être nécessaire de redéfinir l'objet de notre analyse, de manière à savoir exactement ce que
nous comparons. Nous le ferons en résumant brièvement le chemin que nous avons parcouru
jusqu'ici et en reformulant les résultats auxquels nous sommes parvenus.
En partant d'occurrences tirées d'abord des pratiques sociales des Grecs, puis des textes de la
poésie épique et de la poésie mélique, nous avons tenté de construire un cadre d'analyse qui
nous permît d'aborder la question de l'efficacité de la parole dans le théâtre tragique. Dans ces
différents cas, c'est essentiellement sur des occurrences d'auto-référentialité que notre
attention s'est portée. Il y a en effet un intérêt particulier à observer les retours du langage sur
lui-même dans le domaine de la performance orale: les mots créent dans l'instant de la
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performance un nouvel objet de référence. Car la description, on l'a vu, passe aussi bien par le
sens propre ("je chanterai un autre hymne", formule conclusive de certains Hymnes
homériques) que par la métaphore (le "miel (…), breuvage chanté", Pind. N. 3, 77-79), voire
le détournement de sens (le "péan du mort", Choe. 151). Il s'agit, par les mots, d'attribuer une
forme au langage et de redéfinir la nature du discours comme des pratiques en jeu.
Or, le langage du théâtre nous semble pousser cette logique plus loin que les autres. A travers
l'analyse des Choéphores, nous avons été confronté au fait qu'il mettait en scène la valeur
illocutoire du langage par la fréquence des termes autoréférentiels qu'il emploie. De la sorte, il
énonce les actes de parole exécutés aussi bien au niveau de l'histoire que dans la réalité des
spectateurs. C'est ainsi, nous semble-t-il, que le texte théâtral emploie l'efficacité du langage,
notamment sa force performative: il permet d'accomplir des actes langagiers dans le présent
du mythe, qui n'existe qu'au moment de la représentation.
Or ce référent théâtral est construit essentiellement par les paroles proférées. Havelock, qui
signe l'introduction du commentaire aux Choéphores de Lloyd-Jones, relie ce principe à la
règle des trois acteurs, qui implique, conjointement à l'usage des masques, un effacement de
la personnalité de l'acteur: "and hence the burden of dramatic emphasis had to be carried
entirely by the language"321. C'est le langage, en effet, qui permet d'établir une relation entre
les deux réalités du quotidien et du spectacle, et il le fait en empruntant certaines structures à
l'une pour les remodeler dans l'autre. Dans cette logique, il nous est apparu que le langage de
la tragédie trouvait sa réalisation dans des unités formelles "nommées" dans le courant de la
performance. Car si un découpage par unités détermine la composition d'une pièce tragique, il
rend possible la reconnaissance par le public de séquences discursives, qui peuvent porter un
nom et s'affirmer comme actes.
Notre intérêt portait essentiellement sur la dimension pragmatique inspirée de la théorie des
actes de langage, si bien qu'on pourrait décrire ces unités dans notre cas comme autant de
"séquences performatives": l'action s'accomplit à travers leur énonciation. Cependant, ce
principe des unités trouve un écho dans d'autres analyses, qui s'intéressent à la structure
générale des pièces. Ainsi, dans The stagecraft of Aeschylus, Oliver Taplin322 a fondé son
analyse d'Eschyle sur les entrées et sorties des personnages, qui isolent des parties de l'action,
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alternant parties parlées, récitées et chantées. On a aussi pu, comme Andrea Ercolani323,
observer la construction des dialogues en fonction des formules qui les introduisent ou les
concluent. A un autre niveau, Gregory W. Dobrov324 a étudié ce qu'il appelle des "figures of
play", des moments dans lesquels le texte révèle des traits de métathéâtralité, à travers des
allusions à la performance en cours, des mises en abyme ou des réélaborations d'œuvres
antérieures. La répartition entre parties chantées et récitées est également significative. Ainsi,
Edith Hall peut observer des nuances dans l'usage qu'en fait chacun des trois auteurs
tragiques: "Gods and slaves, for example, rarely sing lyrics in tragedy, but they do recite
anapaests. Sophoclean leads all sing at moments of great emotion, female characters
frequently sing, but middle-aged men in Aeschylus and Euripides (with the exception of
distressed barbarians) prefer spoken rhetoric to expended lyrics."325
Toutes ces analyses tendent à proposer un découpage de la tragédie en fonctions d'unités de
composition, qui structurent le texte tragique. En référence à la parole efficace cependant,
l'utilisation du concept d'"unité" exige une réflexion sur ce qu'il implique. Il nous faut en effet
nous demander quelle réalité il trouve dans la perspective indigène, à la fois de la part du
poiêtês, l'artisan, l'auteur tragique, et de la part du public, qui doit repérer ces unités. Pour
notre part, nous avons employé ce terme jusqu'ici selon le second sens que lui prête le Petit
Robert de "chose qui est une" (opposé au premier sens: "caractère de ce qui est un"). Il y a une
dimension matérielle de l'unité, qui l'assimile à un objet: le terme implique une représentation
concrète, une forme délimitée. Notre approche met ce phénomène en évidence, en montrant
que les unités sont souvent dotées d'un intitulé, grâce aux termes autoréférentiels qui
apparaissent dans le discours.
Cependant nous avons pu voir que ces unités annoncées comme rituelles (prière, malédiction,
péan) se distinguent également sur le plan formel: structure syntaxique, schéma métrique,
mode énonciatif, caractère gestuel aussi dans la mesure où une parole peut (parfois doit) être
accompagnée d'un geste théâtral, rituel ou chorégraphique. Dans l'analyse du texte, la notion
d'unité revêt un sens aussi bien sur le plan "nominatif" que structurel. Or la donnée
structurelle est aussi, à elle seule, un élément d'auto-référentialité. Elle détermine des unités
stylistiques dont les composantes internes –syntaxe, mètre, marqueurs de l'énonciation,
gestes– fournissent également des renseignements sur la nature du passage et sa finalité. Ainsi
le "péan du mort" apparaît-il en vers iambiques puis dochmiaques; ainsi la prière d'Electre sur
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la tombe de son père est-elle introduite par une référence au geste de la libation…
Ce que nous avons pu constater dans le chapitre précédent, sans le développer outre mesure,
c'est que l'autoréférentialité nominative est en rapport étroit avec ce second type d'auto-
référentialité structurelle. Les caractéristiques structurelles d'un énoncé accomplissent
formellement (en donnant forme à l'unité) ce que les termes descriptifs accomplissent
conceptuellement (en désignant l'unité). En ce sens, chapeautées par les termes
autoréférentiels, elles contribuent activement à créer et à délimiter les unités qui composent le
texte; elles donnent elles aussi un corps au langage.
Dans ce chapitre, nous chercherons à replacer cette dynamique dans le cadre des théories
linguistiques des 5ème et 4ème siècles, qui ont cherché à définir et à nommer les éléments
structurels du discours. Nous entendons de la sorte, en faisant la part des perspectives
indigènes, préparer le terrain à l'analyse du prochain chapitre qui, comme nous l'avons
annoncé, abordera la question de l'efficacité du langage en fonction de la forme de l'énoncé.
4.1.2. Voir et entendre
Dans le premier chapitre, nous avons expliqué dans quelle mesure la forme d'un énoncé devait
être comprise comme condition nécessaire à l'accomplissement de la parole efficace326. Il
s'agit à présent de comprendre le sens qu'il nous faut attribuer à "forme" pour en faire un
concept opératoire. Nous avons vu dès le début de ce travail que les prières usuelles qui nous
ont été transmises, pour la plupart brèves et fondées sur des jeux phoniques327, se distinguent
de leurs correspondants poétiques chez Homère, chez Pindare ou au théâtre. Sans exclure la
fonction rituelle que ces œuvres pouvaient elles-mêmes avoir, la question de la forme doit être
rapportée à la particularité du discours en jeu, en sa qualité d'œuvre artistique, d'artefact
discursif. Car c'est justement le statut du discours construit que les premiers théoriciens, en
leur qualité de rhéteurs, vont interroger. Dans la première étude de La métaphore vive, Paul
Ricoeur fait référence à ce temps originel où "la rhétorique fut cette technê qui rendit le
discours conscient de lui-même et fit de la persuasion un but distinct à atteindre par le moyen
                                                 
326 Voir point 1.3.2.
327 Aubriot-Sévin 1992, pp. 36-37.
La parole comme geste
150
d'une stratégie spécifique"328.
Il s'agissait de répondre à la question originelle: "comment convaincre par le langage?" La
taxinomie des parties de la rhétorique viendra plus tard. Mais dans notre perspective, on voit
qu'une même question s'applique à la rhétorique et à la tragédie, considérées dans la
perspective de la composition: à quel formalisme le poète s'astreint-il pour que l'on
reconnaisse les unités de son texte, que l'on ressente la force qui découle de leur arrangement?
La question de l'efficacité du langage se pose dans les deux cas. Il n'est pas étonnant dès lors
de voir que le théâtre et la rhétorique ont partie liée. On sait qu'Eschine s'est produit sur scène,
puisque Démosthène le lui reproche, et la tradition rapporte que ce dernier aurait pris des
leçons chez un acteur329. Victor Bers a très bien mis en lumière les influences réciproques
entre les deux arts, mais en attirant notre attention sur le fait que "the attempt to establish the
priority of one over another, to identify a rhetorical strategy in a play as imitating the oratory
of real life or vice versa, is often vain indeed"330. Dans ce cas encore, il faut faire la part de la
fictionnalité.
Cependant, la mise en parallèle de la rhétorique et du théâtre nous invite à réfléchir sur la
nature des discours concernés, et sur l'importance de la forme dans les deux cas. Le contexte
dans lequel se développent les deux arts ressortit encore largement à une tradition d'oralité. Il
faut donc aller contre l'habitude que nous pourrions avoir de considérer le texte théâtral
comme un texte écrit. Car lorsque nous parlons de forme, nous admettons assez naturellement
que le terme se rapporte à quelque chose de visuel. Notre première reconnaissance d'un
sonnet, par exemple, est visuelle, et la démarche est semblable lorsqu'il s'agit de différencier
vers et prose. Cela parce que nous sommes accoutumés le plus souvent à découvrir un texte
par la lecture individuelle331, par la mise en page moderne et par l'exploitation consciente que
peuvent en faire les écrivains.
De fait, il y a dans la structure qu'offre le texte au regard une multitude d'informations sur son
statut, sur sa visée, sur sa matière même: articles de journaux alignant les titres de différente
grosseur, poésie économe ne comptant que quelques mots par pages, textes académiques
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saturés multipliant les notes en bas de page... Le calligramme, dont la pratique remonte au
moins à l'époque hellénistique, est à l'extrême de cette logique. Et il est intéressant de noter
que la portée illustrative des lettres, dans ce dernier cas, fonctionne à l'inverse de celle qui
orne les vases grecs de l'époque archaïque. Dans ce cadre, l'écriture était au service de
l'image, quand plus tard l'image sert à soutenir le sens du texte332.
Or, même si, de manière concurrente, à partir du 6ème siècle vraisemblablement, on inscrit les
lois dans la pierre et l'on transcrit les poèmes par écrit, la destination première des œuvres
poétiques est la récitation, que ce soit en public (comme pour les pièces de théâtre, les
épopées) ou en privé (comme pour les poèmes élégiaques et iambiques, qui se récitent dans le
cadre du symposion)333. Ce fait justifie que nous nous attachions à cerner dans la littérature
antique des formes distinctives à l'audition, où la métrique joue une part essentielle mais non
point exclusive. Notre appréhension de la forme et des unités qu'elle détermine devra
s'affranchir du principe de visibilité qui lui est attaché.
Mais c'est là qu'intervient un paradoxe: aussi loin que l'on remonte dans les analyses du
langage, c'est-à-dire jusqu'aux Sophistes, puis à Platon et Aristote, l'impression se dégage que
le texte possède une corporéité qui lui permet d'être appréhendé en termes visuels. Un
principe synesthésique détermine la description du discours oral. Il prendra toute son ampleur
dans la rhétorique future où un orateur sera apprécié pour sa manière de "colorier" son
discours334.
Aussi, dans notre volonté de cerner des unités de composition dans le texte théâtral, devrons-
nous nous référer aussi bien à la réalité des pratiques orales qu'à la tendance prépondérante
qu'ont les auteurs, dans le domaine poétique et rhétorique, à transposer le processus
d'énonciation et d'audition dans un système de métaphores visuelles. Nous prendrons
conscience de ces deux principes à travers l'étude d'un passage de l'Eloge d'Hélène puis des
deux traités d'Aristote. Avec Gorgias, nous tâcherons de comprendre dans la pratique à quoi
correspond la donnée d'une unité auditive. Chez Aristote, nous observerons dans le détail les
modalités et les enjeux de ce métalangage visuel.
                                                 
332 Voir les illustrations au point 1.3.3.
333 Pour les liens entre banquet et poésie, voir Lissarague 1987, pp. 119-133; pour les différents contextes de
récitation, Gentili 1989.
334 Voir notamment Quinn 1991 pour des exemples empruntés principalement au champ de la rhétorique latine.
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4.2. Efficacité et persuasion
4.2.1. Le charme de la rhétorique
Notre parcours nous conduit dans un premier temps à considérer le cadre dans lequel s'est
formée la théorie du langage. Il importe d'identifier la motivation originelle pour comprendre
la terminologie et la technique mise en place. Pour ce faire, il nous faut aborder la question
qui a mis ce processus en branle et que nous avons laissée de côté jusqu'ici, celle de la
persuasion. Le développement de l'art théâtral, nous l'avons dit, est contemporain de celui de
la rhétorique. Mais jusqu'à présent, nous avons peu abordé cette dimension de la langue, son
utilisation en vue de persuader l'auditeur, et le rapport que cette pratique entretient avec la
"parole efficace". C'est que la rhétorique témoigne d'un autre rapport au langage, dans la
mesure où elle est censée rendre le locuteur maître du pouvoir des mots. Dans la
compréhension de la parole efficace que nous avons développée dans le premier chapitre, la
parole agit en fonction de critères formels et reconnus par tous pour ainsi dire. La rhétorique,
comme la nouvelle donnée de la "magie", détermine en revanche un usage spécialisé et
individualisé.
L'avènement de la rhétorique, et plus encore de la sophistique, promeut l'idée qu'il existe un
savoir-faire du discours. En fonction d'une certaine technê, croit-on, il est possible
d'influencer à son gré un auditoire. Nous ne reviendrons pas sur les origines de la rhétorique,
que celle-ci se soit imposée rapidement comme discipline ou l'ait fait progressivement335. Il
nous faut extraire de ce champ immense ce qui concerne notre thématique. Ce qui nous
intéressera dans un premier temps, c'est le fait que les Sophistes aient emprunté la
terminologie de la magie pour décrire la puissance de leur art. L'analogie revient
suffisamment souvent dans leurs écrits pour que Jacqueline de Romilly lui ait consacré un
ouvrage (en anglais), Magic and rhetoric in ancient Greece336. Nous en verrons bientôt
quelques témoignages. Pour expliquer cette association, l'auteure part du postulat que le
rhéteur entendait se substituer au poète. Il lui aurait donc emprunté ses procédés stylistiques
et, du même coup, les "facultés magiques" qui y étaient attachées. Toujours selon l'auteure,
l'origine de cette substitution serait à trouver dans l'influence de la tragédie, car elle témoigne
                                                 
335 Voir Desbordes 1996 sur la mise en place des éléments de cette technê, qu'elle décrit comme progressive, et
plus particulièrement pp. 75-78, où elle répond à l'argumentation contraire de Cole 1991.
336 Romilly 1975.
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plus que tout autre art de la capacité de la poésie à provoquer des émotions. Par la suite,
prétend-elle, "poetry was more and more treated as a kind of proto-rhetoric"337.
Si l'hypothèse de Romilly peut servir à resituer les termes du débat, à cette époque, elle exige
cependant d'être reformulée en fonction de ce que nous avons vu jusqu'ici. L'association de la
poésie et des "facultés magiques", par exemple, ne va pas de soi, puisque cette catégorie de la
"magie" date elle aussi du 5ème siècle. Il faut la repenser en fonction de la dichotomie nouvelle
entre rites officiels et rites liminaires, désignés comme magiques, qu'a décrite Dickie dans son
introduction à Magic and magicians in the Greco-roman world, une dichotomie due
notamment à l'emploi de l'écriture pour des pratiques privées338. En ce sens, les adeptes du
discours persuasif ont formalisé plutôt qu'employé l'idée que la parole était magique. Dans les
descriptions anciennes, on l'a vu, la poésie a la vertu d'enchanter, mais la cause est attribuée
avant tout au thème célébré, aux formules employées ou à la beauté de la voix.
Ce qui est sûr pourtant, c'est que les Sophistes, puis les orateurs, enfin les biographes de ces
derniers, ont essayé par cette analogie de décrire le pouvoir de la rhétorique en des termes que
connaissaient leurs contemporains, et qui visaient à dignifier le statut de leurs textes en prose.
Pour notre part, nous sommes intéressé à voir, chez Gorgias du moins, si ce procédé relève de
la métaphore, et s'il ressort de cette comparaison des indications sur sa technique, ou s'il s'agit
d'une véritable croyance en un pouvoir "magique" de la parole, qui contredirait en somme nos
précédentes analyses.
Nous chercherons un début de réponse chez Gorgias. Non seulement parce qu'il est la figure
emblématique du Sophiste (c'est lui que Platon choisit, dans le Gorgias, comme défenseur de
la sophistique face à Socrate)339, mais aussi parce que le style même qu'il confère à son
discours le rapproche de l'artificialité poétique, c'est-à-dire également de cet enchantement par
la forme de l'énoncé, qui est la donnée que nous souhaitons traiter dans ce chapitre. Le
jugement d'Aristote nous confirme dans cette appréciation (Rhet. 1404a20-28): "Et comme les
poètes, bien que disant des légèretés, semblaient atteindre à la gloire grâce à leur façon de le
dire, la façon de dire fut d'abord poétique, comme celle de Gorgias". Nous reviendrons en
détail sur cette appréciation dans la partie de ce chapitre consacrée à la Rhétorique d'Aristote.
                                                 
337 Romilly 1975, p. 7.
338 Dickie 2001. Voir aussi Burkert 1990 [1977], p. 75.
339 Voir Mac Comiskey 2002, pp. 17-52, pour une critique de cette critique et une tentative de réhabiliter la
pensée philosophique du rhéteur.
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4.2.2. La magie de Gorgias
Nous aborderons la question de la forme du discours dans un texte de Gorgias qui s'y prête
tout particulièrement, puisqu'il comprend un développement entier à ce propos. Il s'agit du
fameux passage de l'Eloge d'Hélène, dans lequel Gorgias compare le pouvoir des mots à celui
de la magie [8-14]. Ici aussi, il s'agit d'un cas d'autoréférentiation à peine voilé: quand Gorgias
parle de logos, il se réfère aussi bien à son propre discours. Gorgias a commencé par poser de
manière provocatrice le dogme selon lequel "la poésie n'est qu'un discours ayant du mètre
(logon echonta metron)" [9]. Mais plutôt que d'abaisser la poésie au langage prosaïque, il
s'agit d'unifier les deux autour de la notion de logos. En effet, Gorgias revendique le pouvoir
général du logos, dans des termes que nous avons déjà pu observer dans la tradition épique,
tels que thelgô, et dans d'autres plus neufs, tels que goêteia. Il donne une prolongation toute
particulière au pouvoir du langage en l'associant à la magie et aux potions, à tel point que son
discours est saturé de termes de ce genre. C'est ce qu'exprime de Romilly: "In a luxurious
bunch of words he combines all the expressions that can be used for magic and witchcraft:
¶yelje, gohte¤&, gohte¤aw ka‹ mage¤aw, to which will be added, in §14, §farmãkeusan ka‹
§jegoÆteusan. The spell of words is firmly assimilated to witchcraft."340
Pour bien comprendre les enjeux de cette association, il faut cependant être plus systématique
dans l'approche du texte de Gorgias, et observer l'ordre de l'argumentation. Le termes se
référant au langage sont les plus significatifs. Gorgias avait commencé par affirmer qu'Hélène
avait été séduite par le discours (logos) [8]. Il définit ensuite trois types de langage capables
d'agir sur l'auditeur: la poésie, qui n'est qu'un discours avec du mètre mais provoque toutes
sortes de passions chez l'auditeur [9], et les incantations "divines" du langage (hai gar entheoi
dia logôn epôidai), qui amènent le plaisir et chassent la peine, en charmant (ethelxe), en
convainquant et en modifiant l'âme par magie (goêteiai) [10]. Le troisième type est le langage
menteur (pseudês logos), qui agit parce que les hommes n'ont pas de connaissances
suffisantes [11]. Gorgias en est revenu à parler du discours sur ce point, et il continue en y
ajoutant la persuasion [12-13]: c'est là, dit-il, le discours des météorologues, des rhéteurs et
des philosophes, qui modifient à leur guise l'opinion (doxa).
Ce n'est en définitive que dans le paragraphe 14, le dernier de l'Eloge où Gorgias parle du
langage, qu'est développé le parallèle entre logos et magie. Pour cette raison, nous le donnons
maintenant en entier, en tâchant de rendre compte dans la traduction des spécificités (rythme,
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rimes, ordre des mots) du texte grec:
tÚn aÈtÚn d¢ lÒgon ¶xei ¥ te toË lÒgou dÊnamiw prÚw tØn t∞w cux∞w tãjin ¥ te t«n farmãkvn
tãjiw prÚw tØn t«n svmãtvn fÊsin. Àsper går t«n farmãkvn êllouw êlla xumoÁw §k toË
s≈matow §jãgei, ka‹ tå m¢n nÒsou tå d¢ b¤ou paÊei, oÏtv ka‹ t«n lÒgvn ofl m¢n §lÊphsan, ofl
d¢ ¶tercan, ofl d¢ §fÒbhsan, ofl d¢ efiw yãrsow kat°sthsan toÁw ékoÊontaw, ofl d¢ peiyo› tini
kak∞i tØn cuxØn §farmãkeusan ka‹ §jegoÆteusan.
C'est le même rapport (logos) qu'entretient la puissance du discours avec l'ordonnance de l'âme
que l'ordonnance des drogues avec l'essence des corps. De même, en effet, que parmi les drogues,
chaque type un type de liquide du corps enlève, et les unes la maladie, les autres la vie achèvent,
de même parmi les discours les uns ont peiné, d'autres ont charmé, d'autres ont effrayé; d'autres
au courage ont disposé les auditeurs, d'autres par persuasion mauvaise l'âme ont drogué et
enchanté.
On le voit, il s'agit d'abord d'une analogie: le discours agit sur l'âme comme les drogues
(pharmaka) sur le corps. L'analogie est d'ailleurs développée en une grande comparaison,
marquée par les termes hôsper… houtô: de même que les drogues guérissent ou tuent, de
même les discours charment ou épouvantent. Il faut attendre les derniers termes pour que le
glissement se fasse, qui passe de la comparaison à la métaphore: "certains discours, à l'aide de
quelque mauvaise peithô, droguent l'âme et l'ensorcellent (epharmakeusan kai exegoêteusan)"
[14].
La formule est intriguante, puisque les principes ont été si bien distingués au préalable. Il y a
là une forme de "pointe", à laquelle la métaphore donne sa vigueur. On notera d'ailleurs que
cette pointe est marquée par la présence d'une homéotéleute, qui sert de clausule au passage.
Surtout, elle pose la question de la nature du discours que Gorgias est en train de tenir.
L'aboutissement du procédé revient peut-être à ce qu'en dit Robert Wardy: "[it] will lead us to
realise that Gorgias himself is operating on us as, if not just as, incantation work on those the
sorcerer wants to bewitch"341. Mais c'est en fait le pur logos rhétorique qui agit!
Nous allons revenir sur la composition formelle de ce passage, pour l'éclairer avec notre
concept d'"unités". De manière générale, on notera pour l'heure que Gorgias, en usant de
formules marquantes, apparaît semblable aux Sirènes ou aux Muses qui, nous l'avons vu,
intégraient dans leur discours un certain type de formules, anaphoriques en l'occurrence. Le
charme résidait précisément dans la forme que l'énoncé revêtait.
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A ce titre, on aurait tort d'accorder trop de poids à la revendication d'un pouvoir magique de la
part d'un rhéteur. On n'oubliera pas que la rhétorique se définit avant tout comme technique
(ce qu'est aussi la magie, en somme). En vérité, le savoir "magique" prêté aux Sophistes est
surtout développé dans les récits biographiques ultérieurs. Dans les légendes qui entourent des
rhéteurs comme Empédocle342 ou Antiphon, les deux auteurs sont décrits comme des
thaumaturges, des orateurs capables de guérir par leurs paroles ou capables d'ensorceler un
public. Une tradition rapportée par Diogène Laërce, et qui transite par deux autres témoins,
décrit Empédocle comme un enchanteur: "Satyros rapporte que Gorgias dit avoir vu lui-même
Empédocle se livrer à des incantations (goêteuonti)."343 Quant à Antiphon, aux dires de
Philostrate, il avait assuré ses auditeurs qu'il les guérirait de tous leurs maux en répondant à
leurs questions344.
Ces témoignages sont tardifs mais on voit par ailleurs qu'ils s'attachent aux premiers maîtres
de la rhétorique. Prenant pour argent comptant les revendications de Gorgias, ils associent les
premiers Sophistes à des magiciens et font d'eux les créateurs d'une discipline devenue entre
temps pragmatique et institutionnelle. Un passage de Lucien exprime avec humour cette
ambiguïté du langage des Sophistes, dans Les philosophes à l'encan (25): Chrysippe
argumente sur la nature du corps de son acheteur, et transforme ce dernier en pierre par la
seule vertu d'un syllogisme.
En vérité, la comparaison de la rhétorique avec la magie nous incite surtout à observer les
moyens qu'elle met en œuvre pour être efficace, le développement technique qui accompagne
les débuts de la rhétorique. Encore une fois, nous ne discuterons pas ici en détail la genèse de
la rhétorique. Mais de la même manière que nous avons tenté de relativiser la notion de magie
attachée à la parole efficace, nous aimerions mettre au jour les données concrètes qui ont pu
contribuer à rendre un type de langage plus efficace qu'un autre.
4.2.3. Les armes de la rhétorique
Nous nous en tiendrons au cas de Gorgias pour parler des innovations de la rhétorique. Sa
prose constitue en effet le témoignage patent d'un certain type d'habileté –celle que poursuivra
                                                 
342 Aristote, nous dit Diogène Laërce, faisait d'Empédocle l'inventeur de la rhétorique, et Gorgias aurait été son
élève (cf. DL. 8, 57-58).
343 Gorg. A3 D.-K. = Diog. Laert. 8, 58.
344 Antiphn. A6 D.-K. = Philstr. V. soph. 1, 15, 2.
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le rhéteur qui se choisirait Gorgias pour maître de style. Elle rend compte de plusieurs
innovations, telles que "more diverse lexical repertoire and discourse structures; philosophical
abstraction; an argumentative structure; a move away from narrative; and a self-referential
habit, all of which are absent in the traditional Homeric canon"345. Mais c'est dans l'art de la
composition que Gorgias innove le plus magistralement. Ce fait nous intéresse en particulier.
Gorgias développe à l'extrême des procédés que la poésie connaît depuis Homère au moins:
répétitions, effets sonores, figures de construction… Plus qu'avec les magiciens, les Sophistes
rivalisent avec les poètes.
Cependant, ce que les rhéteurs ajoutent à la technique des poètes, c'est un discours sur cette
technique, signalé sinon par les nombreuses technai qu'on leur attribue dès l'origine, mais
dont nous n'avons pas conservé trace346, du moins par le caractère d'apparat, intégrant la
théorie dans la pratique des discours épidictiques (tel l'Eloge d'Hélène). Il naît à ce moment
un métalangage qui initie la description objective des procédés stylistiques. Les commentaires
sur la vie de Gorgias témoignent de ce développement scientifique de l'art oratoire. On
rapporte à ce dernier l'invention d'effets stylistiques qui ont surtout ceci de nouveau qu'on leur
a attribué un nom: "Il fut le premier à inventer l'art oratoire (...) Il était le premier en effet à
user de figures de style raffinées et se distinguant par l'habileté technique: antithèses,
balancements, correspondances sonores, rimes et autres procédés."347 Le même fait est
mentionné dans la Souda: "Il donna le premier à la forme oratoire, sa force et sa technique
rhétorique; il usa des tropes, des métaphores, des allégories, des hypallages, des catachrèses,
des hyperbates, des répétitions, des reprises, des retournements, des correspondances
sonores."348
Les poètes n'ont pourtant pas attendu Gorgias pour employer ces procédés formels, qui seront
peu à peu répertoriés comme "figures de style". Une chose change cependant, dont rendent
compte ces témoignages tardifs, c'est que la réflexion sur le langage s'est engagée à ce
moment en termes techniques. D'autres indices le prouvent: Thrasymaque aurait porté
attention aux rythmes, à la structure de la phrase, aux hiatus; Polos aurait écrit un Peri lexeôs,
Hippias un traité sur la prosodie; enfin Prodicos aurait établi sur les noms des milliers de
                                                 
345 Thomas et Webb 1994, p. 14. En revanche ces traits pourraient être rapportés à la tradition hésiodique!
346 Ainsi, Quintilien associe la création des ces Technai à l'invention de la rhétoriques: "Mais en fait les plus
anciens auteurs de Techniques sont les Siciliens Corax et Tisias, suivis d'un autre personnage de la même île,
Gorgias de Léontium." (Inst. orat. 3.1.8); voir aussi Desbordes 1996, p. 78.
347 Gorg. A4 D.-K. = Diod. 12, 53, 1 sq. La traduction est de Jean Voilquin dans Voilquin 1964.
348 Gorg. A2 D.-K. = Suidae Lexikon, s.v. Gorg¤aw 388 Adler.
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distinctions (Pl. Charm. 263d)349.
Dans ce cadre nouveau, l'efficacité de la parole peut être atteinte par un travail sur le langage,
par des procédés stylistiques répertoriés et maîtrisés. Au-delà de la réflexion sur l'origine de la
terminologie rhétorique, ce qui nous intéresse dans ce processus, c'est qu'il permet au langage
de "prendre forme" pour ainsi dire. A l'image de ce que fait Gorgias, la rhétorique peut être
identifiée à la magie et à la poésie; c'est une première manière de se définir. Mais à cette
identification métaphorique s'ajoute une analyse pratique: la rhétorique marque l'avènement
de la tropologie. Désormais, les techniques stylistiques peuvent être étudiées et exploitées
systématiquement, comme en témoigne la pratique de Gorgias, plus encore que la réputation
d'"inventeur" qui entoure le personnage.
De la sorte, le discours gagne un mode d'analyse, de découpage par unités stylistiques. Dans
une étude parue tout récemment, Janika Päll350 a montré quel raffinement la construction des
discours de Gorgias atteignait. Elle a développé une méthode d'analyse rigoureuse et précise
qui permet de prendre en compte différents critères (syntaxiques, rythmiques, stylistiques) qui
contribuent à la structuration du texte. L'ouvrage est paru trop récemment pour que nous
ayons pu intégrer ses résultats dans notre recherche, mais il est frappant de noter que Päll tend
elle aussi à définir des unités discursives délimitées (des périodes, divisées elles-mêmes en
kôma et kommata), qui constituent l'élément de base des discours de Gorgias.
En matière d'analyse, nous nous en tiendrons donc à notre principe d'unités constitutives.
Mais nous allons voir qu'il est étroitement lié à la question des figures de style. De fait, il est
troublant de constater que l'origine de la tropologie est associée au développement du discours
en prose. L'abandon du mètre semble exiger la création d'un nouveau cadre de création, ce
d'autant plus que la destination des discours reste la production orale. Ici aussi s'affirme
l'exigence de formes perceptibles à l'audition, et cependant empreintes de nouveauté et d'éclat.
Dans le cas de Gorgias, on se souvient en effet que c'est devant une assemblée athénienne
qu'il a acquis sa réputation, et sa technique reflète les enjeux liés au renouvellement de l'art
oratoire: "Une construction symétrique est imposée à la prose; les phrases s'y répondent les
unes aux autres, ainsi que les différents membres. Elles se terminent par des cadences
semblables et par des mots qui font même impression sur l'oreille."351
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On peut revenir sur le dernier paragraphe de Gorgias que nous avons mentionné (14) pour
saisir l'impact de ces procédés. Le paragraphe à lui seul forme une unité, dans la mesure où il
expose et développe la comparaison entre discours et drogues, comme nous l'avons vu. La
forme de l'ensemble est celle du chiasme, qui délimite ainsi le paragraphe. Au premier terme
de la comparaison (discours = drogues):
tÚn aÈtÚn d¢ lÒgon ¶xei
¥ te toË lÒgou dÊnamiw prÚw tØn t∞w cux∞w tãjin /
¥ te t«n farmãkvn tãjiw prÚw tØn t«n svmãtvn fÊsin.
C'est le même rapport (logos)
qu'entretient la puissance du discours avec l'ordonnance de l'âme,
que l'ordonnance des drogues avec l'essence des corps;
… répond dans l'ordre inverse son développement (drogues = discours):
Àsper går t«n farmãkvn
êllouw êlla xumoÁw §k toË s≈matow §jãgei, ka‹ tå m¢n nÒsou tå d¢ b¤ou paÊei, /
oÏtv ka‹ t«n lÒgvn
ofl m¢n §lÊphsan, ofl d¢ ¶tercan, ofl d¢ §fÒbhsan,
ofl d¢ efiw yãrsow kat°sthsan toÁw ékoÊontaw, ofl d¢ peiyo› tini kak∞i tØn cuxØn §farmãkeusan ka‹
§jegoÆteusan.
De même, en effet, que parmi les drogues,
chaque type un type de liquide du corps enlève, et les unes la maladie, les autres la vie achèvent,
de même parmi les discours
les uns ont peiné, d'autres ont charmé, d'autres ont effrayé, d'autres au courage ont disposé les auditeurs,
d'autres par persuasion mauvaise leur âme ont drogué et enchanté.
Mais ces deux parties constituent elles-mêmes deux périodes: le signe "/" marque le point de
symétrie, et nous en découpons les membres (kômata) dans le texte grec pour montrer
l'articulation syntaxique et sémantique. Il apparaît que chaque unité/période constitue une
structure dont la clôture est perceptible à l'audition. Les rimes et l'ordre des mots participent
de ce procédé. Ainsi, dans la première partie, la phrase est construite comme une antithèse: les
deux sujets se succèdent ("du discours la puissance" et "des drogues l'ordonnance"), dotés
d'une même construction prépositionnelle. La succession des termes en –is / –in rythme la
phrase (nous transposons le tout dans la rime /ãs/), qui s'achève sur la répétition de la
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deuxième syllabe.
La comparaison dans sa forme développée est elle aussi dotée d'une structure reconnaissable.
Les adverbes comparatifs (hôsper et houtô) séparent l'unité en deux membres, qui s'ouvrent
chacun sur un génitif partitif. Mais le formalisme n'exclut pas la variation: le premier membre
de la comparaison est construit sur une antithèse, le second sur une gradation. L'antithèse est
elle aussi "bouclée", du fait de la répétition dans le premier kôlon des deux verbes rimés
(exagei et pauei). Quant à la gradation, elle se développe en deux temps et s'achève sur une
forme de péroraison. De fait, un premier membre est construit sur un rythme ternaire, avec
assonances finales des verbes (elupêsan, eterpsan, ephobêsan). Le second membre poursuit
l'énumération mais la transpose sur un plan binaire, en reproduisant une structure
chiasmatique où la suite verbe-complément s'inverse en complément-verbe. Le chiasme
boucle le dernier membre de phrase, à quoi s'ajoute comme un signal la reprise de la rime en
–san, qui s'inscrit ici dans la double métaphore déjà signalée: les discours ont souvent "drogué
et enchanté", epharmakeusan kai exegoêteusan.
La structuration des phrases de Gorgias aboutit donc à la création d'unités discursives,
définies non pas métriquement mais stylistiquement, et dont la délimitation est perceptible
elle aussi à l'audition. Nous trouvons dans la prose de Gorgias une démonstration du fait que
ce que nous appelons les figures de style est avant tout un moyen pour construire un texte
destiné à la performance. Ce n'est que dans un deuxième temps que ces procédés stylistiques
seront dénommés et classifiés. Dans la perspective qui nous intéresse, celle de la performance,
qui nous permettra bientôt de rattacher le discours poétique versifié à ces considérations
issues de la prose, il apparaît que les données phoniques, les figures de style proprement dites
et celles de construction, jouent un rôle éminemment fonctionnel, et non purement
ornemental. Elles servent à la reconnaissance des unités du discours, ainsi qu'à leur
caractérisation.
Telle est la conclusion à laquelle nous conduit la confrontation de la prose de Gorgias avec le
concept d'unité, inspiré de notre analyse d'Eschyle. Il s'agit cependant d'approfondir notre
compréhension de la dimension formelle de ces unités, notamment en poursuivant notre
dialogue avec les théories antiques sur le discours. Après avoir observé le mode
d'enseignement de Gorgias, "prêchant par l'exemple", pour ainsi dire, nous aborderons à
présent la pure analyse théorique, aboutissant à la constitution d'un métalangage, que nous
trouvons pour la première fois dans toute son extension dans la Rhétorique d'Aristote.
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4.3. La Rhétorique d'Aristote: première approche systématique du langage
Aristote est le premier à s'intéresser au langage pour lui-même, à "donner à la rhétorique son
expression théorique achevée"352. Son projet est vaste, et plusieurs voix, dont celles de Gérard
Genette, Roland Barthes et Paul Ricoeur353, se sont élevées pour décrier le sort qu'avait depuis
subi la rhétorique, pour ne subsister à notre époque que sous la forme d'une "rhétorique
restreinte" (le terme est de Genette), sous la forme de la tropologie. Nous ne pourrons
cependant faire autre chose nous-même que restreindre notre angle d'approche pour isoler
dans le système d'Aristote ce qui fait écho à notre problématique: la description de l'efficacité
du langage, l'analyse de la structuration du discours. Nous pouvons espérer de la sorte ne pas
nous perdre dans l'immense champ des études aristotéliciennes et en retirer malgré tout des
conclusions pertinentes pour notre propos. En tout cas, l'orientation de notre recherche nous
conduit presque automatiquement à nous concentrer sur le troisième livre de la Rhétorique,
celui qu'Aristote consacre à la lexis (l'expression, le style) et à la taxis (disposition), encore
que nous ne nous occuperons que de la partie sur la lexis.
Cependant, pour compléter notre point de vue sur le langage, il nous faudra aborder
également la Poétique. Aristote parsème en effet sa Rhétorique de renvois à la Poétique et
dépeint de la sorte autre chose que l'opposition entre deux formes littéraires telles que la
poésie et la prose oratoire. Pour exprimer brièvement la chose, dans les termes de Ricoeur354:
Aristote offre deux perspectives sur le langage, celle de la construction du discours persuasif
(logos) pour la Rhétorique, celle de la représentation (mimêsis) pour la Poétique. Le début du
traité De l'interprétation nous apportera par ailleurs un complément intéressant sur la
terminologie employée par Aristote.
Nous espérons donc, dans la suite de ce chapitre, pouvoir faire l'épreuve de ce que nous avons
récolté jusqu'ici. Dans un premier temps, nous verrons si l'analyse du langage proposée par
Aristote dans la Rhétorique fait écho aux unités que nous avons identifiées, et à partir
desquelles nous entendons analyser le texte théâtral (point 4.3). Dans un second temps, fort
des résultats obtenus, nous aborderons le texte de la Poétique pour voir si Aristote développe
                                                 
352 Desbordes 1996, p. 77.
353 Voir Genette 1970, et son introduction à Fontanier 1977 [1830]; Barthes 1970; Ricoeur 1997 [1975], pp. 13-
18.
354 Ricoeur 1997 [1975], p. 7.
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des instruments particuliers pour l'analyse du langage théâtral, sinon du fait théâtral entier
(point 4.4). A ce point, nous serons conduit à nous pencher de près sur la notion de schêma,
qui se révèle être un terme clef de notre analyse. Nous verrons en effet, dans la dernière partie
de ce chapitre, qu'il permet d'articuler entre elles les dimensions de la composition poétique,
du jeu de l'acteur et de la perception tant visuelle qu'auditive (point 4.5). Le terme légitime en
ce sens notre propre concept d'unité, il l'ancre dans la terminologie antique. A travers lui, nous
en viendrons à circonscrire la perception classique de la "forme", qui éclairera l'étude à venir
du texte de Sophocle.
4.3.1. lexis rhétorique et lexis poétique
Comme nous l'avons dit plus haut, notre étude ne s'attachera qu'au troisième livre de la
Rhétorique. Toutes les citations sont empruntées à ce livre. Or, à ce moment du traité, le point
qui nous intéresse tient au fait qu'Aristote tente de définir la lexis, littéralement la "diction",
propre au discours rhétorique. Or il le fait en contrepoint du discours poétique, et nous
obtenons par ce biais des informations sur la nature de ce dernier –toujours dans l'optique du
philosophe. Aristote annonce en effet dans les premières lignes du troisième livre qu’il
s’occupera désormais de la lexis. Dans son projet, cette partie fait suite à celle qu’il consacre
au choix des preuves de l’argumentation, la proairêsis, et précède celle qui décrit la taxis,
l’arrangement du discours.
La lexis, dans la perspective d'Aristote, rend compte à la fois de l'énonciation, du choix des
mots et de la composition du discours, c'est-à-dire de la manière d'ordonner les mots (où nous
retrouverons nos unités). Christof Rapp355 parle de "sprachliche Form" ("forme langagière").
Mais nous nous en tiendrons à l'expression générale "façon de dire". Aristote définit lui-même
la lexis dans le premier chapitre comme hôs dei eipein: comment il faut exprimer les
choses356. Et la partie sur la lexis fait logiquement suite à la précédente, sur la proairêsis, car,
dit-il (chap. 1, 1403b15-18)357:
                                                 
355 Rapp 2002; voir notamment pp. 367-369 sur la question de la lexis dans la Rhétorique.
356 Dupont-Roc et Lallot 1980, dans la note relative au passage 1456b8-19 de la Poétique, pp. 307-311,
consacrent quelques pages instructives à l'emploi du terme lexis dans la Poétique et dans la Rhétorique, et
mettent au jour le point de vue particulier qu'offre chacune des œuvres sur ce terme.
357 En référence à la Rhétorique, comme plus tard à la Poétique, nous donnons systématiquement le numéro du
chapitre pour rendre évidente la progression de l'argumentation.
Chap. 4 §3. La Rhétorique d'Aristote
163
oÈ går épÒxrh tÚ ¶xein ì de› l°gein, éll' énãgkh ka‹ taËta …w de› efipe›n, ka‹ sumbãlletai
pollå prÚw tÚ fan∞nai poiÒn tina tÚn lÒgon.
Il ne suffit pas de savoir ce qu'il faut dire, il est encore nécessaire de savoir comment le dire, et
cela contribue pour beaucoup à ce que le discours apparaisse tel ou tel.358
Il s’agit donc pour la personne qui  compose un discours de lui conférer une forme
particulière, ce qu'Aristote exprime par "apparaître tel ou tel" (phanênai poion tina). Ce terme
introduit d'emblée une idée de visibilité du discours qui nous est familière et qui sera encore
développée par la suite. Le discours doit revêtir une apparence, qui est un facteur important de
la persuasion. Parallèlement, la façon de dire adéquate est celle qui conduira le plus
efficacement un esprit à être persuadé. C'est un jugement qui s'inscrit dans une visée
prescriptive. Aristote, en effet, dans la suite du traité, écarte peu à peu les variantes qui ne lui
semblent pas soutenir le discours argumentatif propre à la discipline.
On peut d'ailleurs voir ce travail exécuté aux trois niveaux de la lexis que nous avons
énumérés: l'énonciation, le choix de mots, leur ordonnance. Aristote emploie quelques lignes,
toujours dans ce premier chapitre, pour évoquer la question de l'énonciation, qu'il évoque sous
le titre d'hupokrisis ("le fait de délivrer un discours", "l'action" 1403b22). Il rattache à ce
terme trois données (1403b31): le volume (megethos), l'intonation (harmonia), le rythme
(rhuthmos). Or, tout en reconnaissant son importance fondamentale (dunamin men exei
megistên, 1403b21), Aristote déclare l'action "plutôt étrangère à la technique" (atechnoteron),
objet de son propos, et dépendant de la nature, phusis (1404a15). Pour cette raison, nous
retrouverons la question traitée dans la Poétique.
Dans un deuxième temps, Aristote traite du choix des mots, l'axe paradigmatique en d'autres
termes. Ce sont les différences lexicales, on le verra, qui le conduisent à séparer le discours
(logos) de la poésie (poiêsis). Cependant, pour ce faire, Aristote observe en premier lieu leur
point de rencontre. Et à ce niveau, il ébauche une théorie générale du langage (chap. 1,
1404a20-28):
≥rjanto m¢n oÔn kin∞sai tÚ pr«ton, Àsper p°fuken, ofl poihta¤: tå går ÙnÒmata mimÆmata
§st¤n, Íp∞rjen d¢ ka‹ ≤ fvnØ pãntvn mimhtik≈taton t«n mor¤vn ≤m›n: diÚ ka‹ afl t°xnai
                                                 
358 Les traductions de la Rhétorique s'inspirent de la traduction allemande de Rapp 2002 et empruntent parfois à
celle de Méderic Dufour et André Wartelle dans l'édition des Belles Lettres. Dans l'ensemble, elles visent à rester
relativement littérales.
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sun°sthsan ¥ te =acƒd¤a ka‹ ≤ ÍpokritikØ ka‹ êllai ge. §pe‹ d' ofl poihta¤, l°gontew eÈÆyh,
diå tØn l°jin §dÒkoun por¤sasyai tØn dÒjan, diå toËto poihtikØ pr≈th §g°neto l°jiw, oÂon ≤
Gorg¤ou, ka‹ nËn ¶ti ofl pollo‹ t«n épaideÊtvn toÁw toioÊtouw o‡ontai dial°gesyai kãllista.
toËto d' oÈk ¶stin, éll' •t°ra lÒgou ka‹ poiÆsevw l°jiw §st¤n.
Ceux qui ont donné l'impulsion en premier lieu, comme il est naturel, ce furent les poètes. De fait,
les mots sont des imitations, et, parmi tous nos organes, la voix est le plus propre à l’imitation.
C'est pourquoi ces types de techniques se constituèrent alors: la rhapsodie, le jeu des acteurs, et
autres. Et comme les poètes, bien que disant des légèretés, semblaient atteindre à la gloire grâce à
leur façon de le dire (lexis), la façon de dire fut d'abord poétique, comme celle de Gorgias; et
aujourd'hui encore les gens incultes pensent pour la plupart que les orateurs de ce genre parlent
de la plus belle manière. Mais cela n'est pas, et la façon de dire du discours est autre que celle de
la poésie.
Une même notion préside donc à la formation du langage: la mimésis par la voix (phônê). Or
les deux types de discours divergent dans leurs finalités, ce qui les différencie aussi dans leur
"façon de dire". Ce point est développé au chapitre suivant, qui traite des qualités du style, où
Aristote avance que l'une des vertus du discours (logos, sous-entendu "rhétorique"), c’est
d’être clair (saphês): "Si le discours ne montre (dêloi) pas son objet, il ne remplira pas sa
fonction" (chap. 2, 1404b2). C’est donc cette clarté qu’il lui faut rechercher en premier lieu.
Le langage poétique, au contraire, cherche à créer l’étonnement (to thaumasion), source du
plaisir (to hêdu, chap. 2, 1404b11). Deux conceptions s’opposent donc au premier abord, celle
du discours rhétorique, qui rend son objet manifeste, et celle du discours poétique, qui
présente son objet de manière à plaire à son auditoire. L'opposition est clairement marquée. Et
Aristote ne la rapporte pas à la nature formelle de la poésie et de la prose, mais aux catégories
de mots que l'une et l'autre emploient (chap. 1, 1404a29-40):
dhlo› d¢ tÚ sumba›non: oÈd¢ går ofl tåw tragƒd¤aw poioËntew ¶ti xr«ntai tÚn aÈtÚn trÒpon,
éll' Àsper ka‹ §k t«n tetram°trvn efiw tÚ fiambe›on met°bhsan diå tÚ t“ lÒgƒ toËto t«n
m°trvn ımoiÒtaton e‰nai t«n êllvn, oÏtv ka‹ t«n Ùnomãtvn éfe¤kasin ˜sa parå tØn
diãlektÒn §stin, oÂw [d'] ofl pr«toi §kÒsmoun, ka‹ ¶ti nËn ofl tå •jãmetra poioËntew. diÚ
gelo›on mime›syai toÊtouw o„ aÈto‹ oÈk°ti xr«ntai §ke¤nƒ t“ trÒpƒ, Àste fanerÚn ˜ti oÈx
ëpanta ˜sa per‹ l°jevw ¶stin efipe›n ékribologht°on ≤m›n, éll' ˜sa per‹ toiaÊthw o·aw
l°gomen. per‹ d' §ke¤nhw e‡rhtai §n to›w per‹ poihtik∞w.
L'histoire le montre: même les auteurs de tragédie n'emploient plus [la lexis] de la même manière,
mais de même qu'ils sont passés des tétramètres trochaïques au trimètre iambique, parce qu'entre
tous les mètres, c'est ce dernier qui se rapproche le plus du discours, ainsi ont-ils également
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renoncé aux mots qui s'opposent au parler courant, grâces auxquels les premiers poètes
enjolivaient, ce que font encore à présent les auteurs d'hexamètres. Aussi est-il ridicule d'imiter
ceux qui eux-mêmes n'emploient plus cette manière. Par conséquent, il est évident que nous ne
devons pas exposer en détail tout ce que l'on peut avancer sur la façon de dire, mais seulement ce
qui a trait à celle dont nous parlons en particulier. Quant à l'autre, nous en avons traité dans
notre Poétique.
Le philosophe soutenait plus haut que les discours des premiers rhéteurs, comme Gorgias,
empruntaient leur façon de dire (lexis) à la poésie. Parallèlement, il observe ici que les auteurs
tragiques de son temps tendent à employer une forme métrique qui la rapproche du discours
(le trimètre iambique) et un lexique qui ne s'écarte plus du parler courant. On voit, dans ce
rapprochement que peut faire Aristote, le pas franchi par les rhéteurs. La poésie n'est plus un
langage à part, relevant des dieux ou même revêtant une puissance particulière, elle constitue
une utilisation du langage parmi d'autres, que caractérise un certain kosmos, un
"arrangement", un "enjolivement" (ekosmoun). Celui-ci tend même à l'inconvenance
(aprepeia, chap. 3, 1406a32), lorsqu'il intervient dans le cadre rhétorique.
Les chapitres qui suivent, jusqu'au quatrième, traitent donc logiquement des composantes du
discours et de leur fonction: nature des mots, homonymes, synonymes, pertinence des
métaphores et des comparaisons. Tous ces éléments apparaissent aussi bien dans le registre
poétique que rhétorique, mais sont, selon leur nature, plus appropriés à l'un ou à l'autre. Il se
dessine donc, en négatif du discours rhétorique, une image du discours poétique comme
discours embelli, voire précieux et pour cette raison pas clair.
Cette définition ne nous est évidemment que de peu d'utilité, dans la mesure où elle n'aborde
pas la question des constructions stylistiques, troisième niveau de la lexis, qui nous occupe.
En revanche, elle nous renseigne sur la manière de faire d'Aristote, qui définit peu à peu
l'objet de sa recherche. Après avoir renvoyé aux soins de l'hupokritikê les questions relatives à
l'énonciation du texte, il écarte de son champ d'analyse les énoncés qui manquent de "clarté".
Peu importe en somme qu'ils soient en mètres (les anciens tétramètres trochaïques) ou non (la
prose de Gorgias), c'est un type de lexique inapproprié qu'il définit de la sorte, et qu'il range
sous l'appellation de poétique. Mais la question de la construction du discours n'entre pas dans
cette dichotomie. Il nous faut faire un saut jusqu'au neuvième chapitre de la Rhétorique pour
atteindre l'endroit où il est proprement question de l’articulation entre eux des mots et des
unités supérieures de sens, comme la période. S'impose à cet endroit la troisième acception de
la lexis, comme "façon de dire" relative à la construction de la phrase, soit à l'axe
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syntagmatique.
4.3.2. lexis eiromenê et lexis katestrammenê
Aristote a commencé par distinguer chronologiquement deux lexeis, deux façons de dire, la
poétique et la rhétorique, en les opposant sur le plan lexical. La poétique était considérée
comme la plus archaïque. A cette distinction, il ajoute celle qui existe au niveau de la
composition (chap. 9, 1409a24-31):
tØn d¢ l°jin énãgkh e‰nai µ efirom°nhn ka‹ t“ sund°smƒ m¤an, Àsper afl §n to›w diyurãmboiw
énabola¤, µ katestramm°nhn ka‹ ımo¤an ta›w t«n érxa¤vn poiht«n éntistrÒfoiw.
≤ m¢n oÔn efirom°nh l°jiw ≤ érxa¤a §st¤n: "ÑHrodÒtou Your¤ou ¥d' flstor¤hw épÒdeijiw".
(taÊt˙ går prÒteron m¢n ëpantew, nËn d¢ oÈ pollo‹ xr«ntai): l°gv d¢ efirom°nhn ∂ oÈd¢n ¶xei
t°low kay' aÍtÆn, ín mØ tÚ prçgma <tÚ> legÒmenon teleivyª.
Quant à la façon de dire, elle ne peut être que: liée, et unifiée par la seule conjonction, comme
dans les préludes des dithyrambes, ou alors bouclée et semblable aux antistrophes des anciens
poètes.
La lexis liée est l'ancienne: "D'Hérodote, de Thourioi, voici l'exposé de l'enquête historique". C'est
celle que tout le monde employait à l'origine, et à présent peu le font. J'entends par "liée" une
lexis qui n'a pas de fin par elle-même, à moins que l'énoncé de la chose ne soit achevé.
Lexis eiromenê et lexis katestrammenê: nous reviendrons sur la traduction des deux termes.
La problématique est d'ailleurs complexe, car elle touche autant à la stylistique qu'à la
philosophie ou à l'histoire littéraire359. Nous ferons référence aux études principales dans
notre développement, mais sans reprendre la question de fond en comble. Là n'est pas notre
propos: nous ne cherchons qu'à voir si l'analyse d'Aristote apporte un soutien à notre
conception d'unité. Nous nous contenterons par conséquent de voir si, et par quels moyens,
ces lexeis déterminent des formes unitaires.
Pour l'instant, nous voyons qu'Aristote parle de la lexis eiromenê ("liée") comme la plus
ancienne. Or, cette fois encore, la distinction chronologique semble servir avant tout de mise
                                                 
359 Un article récent et complet de Steinrück 2004b s'essaie à définir ces deux modèles stylistiques l'un par
rapport à l'autre, en retraçant leur histoire et leur popularité; nous renvoyons à cette article pour une analyse
détaillée de la question. Pour un historique abrégé, voir aussi Steinrück 2004a, pp. 137-138; pour la
katestrammenê en particulier, Fowler 1982.
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en perspective des deux styles360. De cette manière, le philosophe met en valeur celui qu’il
privilégie. Les deux lexeis que répertorie Aristote s’opposent en effet par leurs capacités
informatives. La lexis eiromenê, l'ancienne façon de dire, est "unifiée par la seule
conjonction" (sundesmos), où il faut entendre au sens large un lien logique entre des
propositions, indépendamment de toute subordination ou hiérarchisation. Il s’agit donc plutôt
d’un enchaînement de propositions (de kôla, de "membres") au sein du discours, à saisir au
niveau de la macro-syntaxe, par conséquent. Martin Steinrück, dans un article consacré à la
lexis eiromenê, a montré que ce modèle avait son histoire, ses adeptes et ses défenseurs, et
qu'il valait "als eigenständige Form", rythmée par les "Satzblöcken"361. Il compterait donc lui
aussi des unités, comme le montre Steinrück, mais difficiles à saisir, même pour Aristote
semble-t-il. Pour cette raison nous ferons comme lui et les laisseront de côté. Nous nous
concentrerons sur le modèle plus "lisible" qu'offre la lexis katestrammenê.
De fait, Aristote critique la lexis eiromenê comme "indéterminée", et "n’ayant pas de fin par
elle-même". Son désavantage est qu’elle ne donne pas à voir nettement son objet, ce qui, on
s’en souvient, est la vertu première du discours rhétorique. On le comprendra d'autant mieux
lorsque l'on observera les qualités que prête Aristote à la lexis katestrammenê ("bouclée").
Mais ces qualités sont déjà contenues dans l'appellation qu'il lui donne, dans le sens où
katestrammenê implique à la fois une boucle (strephô) et un achèvement (le préfixe kata). La
lexis katestrammenê serait dotée du contour et de la finition dont manque la lexis eiromenê.
On le voit une fois de plus, la définition d'une façon de dire ancienne n'est en fait que le
résultat d'une analyse sélective. Elle sert surtout de repoussoir au style qu'Aristote a le souhait
d'analyser et de promouvoir. La distinction présente porte sur le même enjeu qu'auparavant, à
savoir faire voir ou non l'objet du discours. En revanche, elle ne se situe pas au même plan
que la première distinction établie, qui identifiait une lexis poétique et une lexis rhétorique en
fonction des mots employés. Cette seconde distinction porte sur la construction générale  du
discours, sur l'enchaînement de ses unités. Or ces unités concernent aussi bien le domaine
poétique que rhétorique, elles brouillent quelque peu la distinction qu'Aristote avait instaurée
précédemment. Ainsi, si la lexis eiromenê est comparée aux débuts des dithyrambes, la lexis
katestrammenê, dit Aristote, ressemble aux antistrophes des anciens poèmes. D'ailleurs, les
exemples donnés pour les deux types sont empruntés et à la prose et à la poésie362!
                                                 
360 Par commodité nous employons parfois le terme "style" dans ce passage, pour traduire la lexis considérée du
point de vue de la composition.
361 Steinrück 2004b, pp. 117 et 134.
362 Steinrück justifie cette indétermination en la faisant remonter à l'opposition entre poésie stichique et
strophique. Par ailleurs: "Von Fränkel wollen wir den Gedanken übernehmen, dass der Gebrauch von Formen
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Selon Aristote (bien qu'il s'agisse sans doute d'une interpolation), Hérodote se trouve être le
représentant le plus illustre de l'ancienne façon de dire. En revanche, un peu plus loin, au
moment où il s'agit de définir le deuxième style, la lexis katestrammenê, Aristote fait appel à
Sophocle. Il le cite en vérité comme contre-exemple: "il faut que la période s'achève aussi
avec le sens, et ne soit pas coupée comme le vers iambique de Sophocle: C'est ici la terre de
Calydon, du sol de Pélops..." (chap. 9, 1409b8-10). On peut croire que Calydon appartient au
Péloponnèse, commente-t-il, du fait –devons-nous suppléer– que la fin du vers peut être
identifiée à la fin d'une phrase. Prose et poésie peuvent tous deux servir d'exemple à l'une ou
l'autre des lexeis.
Or ce que nous voyons apparaître dans la lignée de cette distinction, c'est justement notre
principe d'unité de discours. Aristote ne donne pas de nom à l'objet issu de chacune de ces
façons de dire. Mais il ressort de la distinction que fait Aristote qu'il peut soit prendre la forme
d'une énoncé clos sur lui-même, soit se présenter comme une succession d'éléments, rattachés
les uns aux autres à l'aide d'un connecteur. C'est la question de la phrase qui se pose ici,
notion ambiguë s'il en est, que la prise en compte des énoncés oraux et de la spécificité de
l'écrit a conduit à remettre en cause aujourd'hui363. Nous aborderons cette question de près
dans le chapitre suivant, au moment d'analyser le texte de Sophocle. Dans l'immédiat, la
perspective d'Aristote nous invite, comme pour Gorgias, à percevoir l'unité discursive en
termes originaux, indigènes, liés autant à sa structure interne qu'à son rapport avec les autres
unités.
Dans tous les cas, l'accent qu'Aristote met sur les unités du discours est une invitation à
développer cette problématique, qui s'inscrit tout droit dans la lignée de notre recherche. Nous
pouvons le faire en reprenant le fil de sa démarche et exposer sa finalité. A travers la double
distinction qu'il établit, relative à la nature de la lexis, Aristote a défini une grille d'analyse,
qui a pour vertu essentielle d'isoler la catégorie qui l'intéresse. Le tableau que nous donnons
ci-dessous, dans lequel nous avons intégré les exemples donnés par Aristote, illustre bien le
procédé.
                                                                                                                                                         
nicht notwendig an der Grenze zwischen Vers und Prosa haltmacht" (Steinrück 2004b, p.122). Ce principe sera
confirmé par notre analyse formelle de l'Electre de Sophocle.
363 Voir Béguelin 2000 pour une réévaluation de la pertinence du terme "phrase" comme instrument de l'analyse
linguistique.
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LEXIS tês poiêseôs (archaia) tou logou
eiromenê (archaia) prologues de dithyrambe Hérodote
katestrammenê vers de Sophocle X
En écartant de sa recherche les éléments qu'il considérait comme archaïques ou manquant de
clarté, Aristote a mis en lumière le type de lexis qui l'occupe: le discours rhétorique à la lexis
katestrammenê.  Nous ne développerons pas les raisons philosophiques de ce choix. Chiron364
a notamment soutenu qu'il s'agissait pour Aristote de définir la forme la plus à même
d'exprimer l'enthymème. On notera seulement que, dans cette perspective aussi, la forme
illustre et soutient le sens de la proposition.
Nous nous intéresserons plus particulièrement aux termes utilisés, au métalangage. Il convient
en effet de se pencher sur le sens du terme katestrammenê, que nous n'avons traité que
superficiellement. Il acquiert un sens particulier lorsqu'on le rapproche du terme eiromenê. Il
s'agit en effet dans les deux cas de termes renvoyant au tissage. Littéralement, le mot signifie
"cousu", "lié", d'après eirô: "je lie". C'est peut-être dans le même registre qu'il faut alors
comprendre le terme katestrammenê, où katastrephô ("retourner", "boucler", d'où "finir")
évoquerait l'image du tissage, de l'entrelacement, parce que le geste implique un retour du fil
sur lui-même (pour un nœud).
La dimension métaphorique de ce dernier terme a généré de nombreuses traductions:
"implexe" dans la traduction de Dufour et Wartelle, "arrondi", "condensé", "à circuits" dans
d'anciennes traductions françaises auxquelles ils font référence, "compact" (et opposé à "free-
running") dans la traduction de Barnes, "gegliedert" dans le commentaire de Rapp365.
L’essentiel cependant est de retrouver l’intention d’Aristote lorsqu'il l’emploie: on y notera
donc la valeur de parfait (que n'a pas le terme eiromenê), qui décrit l'achèvement d'un
processus, ainsi que celle du préfixe kata-, qui confirme ce sens d'achèvement, voire y ajoute
le sens d’une soumission. Cette étymologie renforce l’idée d’un style refermé sur lui-même,
qui porte sa fin en lui-même parce qu'il a été "bouclé", au contraire du style lié. Le lien est
alors clair avec la suite du texte, dans laquelle Aristote décrit la lexis katestrammenê comme
le style "par périodes" (chap. 9, 1409a36-37):
katestramm°nh d¢ ≤ §n periÒdoiw: l°gv d¢ per¤odon l°jin ¶xousan érxØn ka‹ teleutØn aÈtØn
kay' aÍtØn
                                                 
364 Chiron 1999.
365 Dufour et Wartelle 1973, pp. 111-112, n. 4; Barnes 1984; Rapp 2002.
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La lexis bouclée est celle des périodes. J'entends par période la lexis qui a un commencement et
une fin par elle-même
On note que le terme lexis apparaît ici avec un troisième sens, différent des deux premiers, qui
correspond à celui de l'unité de discours. Dufour et Wartelle le traduisent par "phrase" mais ce
serait manquer la proximité du terme avec les emplois précédents: la lexis correspond à tous
les niveaux à une mise en forme du discours. Commentant l'emploi du terme dans la Poétique,
en parallèle de la Rhétorique, Dupont-Roc et Lallot concluent de même: "la lexis se laisse
saisir à deux niveaux: celui de la réalisation vocale où l'expression est élocution, et celui, plus
abstrait, de la langue (au sens saussurien), où elle est structuration formelle du matériau
phonique"366. Et de proposer la traduction de lexis par "expression". Mais le mieux reste
encore de maintenir le terme lexis, pour souligner l'analogie. Il apparaît ainsi que la période
est une des formes particulières, des "façons de dire", que les unités du discours peuvent
prendre. Nous sommes conscient du fait quel thème est ici aussi immense: la question de la
période anime toute l'histoire de la rhétorique comme de la poétique367, elle est liée à des
interrogations philosophiques368 et sa définition par Aristote laisse ouverte la question des
éléments qui la définissent369.
Mais de nouveau, nous n'entrerons pas vraiment dans ces questionnements: le nôtre touche
plus particulièrement à la représentation du discours, à la terminologie employée à cet effet.
Nous nous intéressons donc dans la suite de la Rhétorique aux images auxquelles renvoie la
description d'Aristote. De fait, au sens étymologique, la période est un circuit, le trajet que
l'on effectue autour d'un point défini. L'image va donc à l'encontre de la linéarité du discours.
La proposition part d'un point auquel elle revient. Telle est la forme idéale qu'Aristote définit
pour l'unité du discours rhétorique. Mais c'est aussi la seule qu'il donne, en définitive. Il vaut
par conséquent la peine de s'arrêter sur le sens qu'elle revêt, et ce d'autant plus que la forme en
question va se trouver redéfinie dans une comparaison avec la course à pied. C’est à ce niveau
que nous retrouvons l'aspect visuel du langage, qu'Aristote met en relation avec la forme du
discours, et qui rapproche sa compréhension de l'unité de discours de celle que nous avons
mise en lumière.
                                                 
366 Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 311-312.
367 Sur la période liée à l'art rhétorique, voir l'ouvrage collectif Büttgen, Diebler, Rashed 1999; sur la question de
la période en relation avec la poésie, voir Pace 2002.
368 Chiron 1999.
369 Voir Fowler 1982, qui expose les deux interprétations possibles: "rythmique" ou "logique".
Chap. 4 §3. La Rhétorique d'Aristote
171
4.3.3. La métaphore de la course
De même qu'Aristote enjoignait à choisir les mots en vue d'atteindre la "clarté", il insiste pour
que la lexis "montre" son objet. C'est la visibilité qui sert de motif de comparaison entre les
deux façons de dire. De la lexis eiromenê, Aristote nous dit (chap. 9, 1409a32-34):
¶sti d¢ éhdØw diå tÚ êpeiron: tÚ går t°low pãntew boÊlontai kayorçn: diÒper §p‹ to›w
kampt∞rsin §kpn°ousi ka‹ §klÊontai: proor«ntew går tÚ p°raw oÈ kãmnousi prÒteron.
Elle n’est pas agréable parce qu’elle est indéterminée. Or tout le monde désire voir nettement la
fin. C'est pour cette même raison qu'arrivés aux bornes [les coureurs] halètent et défaillent: tant
qu’ils voient le but devant eux, ils ne se laissent pas aller.
Deux comparaisons interviennent dans ce passage. D'abord l'acte d'audition est rapporté à la
vue, ensuite à la course. Ce dernier motif fait d'ailleurs écho aux métaphores du chemin que
nous avons observées chez Pindare. Mais les deux comparaisons nous invitent à nous arrêter
sur la part importante accordée à la vue. La vertu de la lexis katestrammenê est celle d'offrir
une "fin", un objectif. C'est la métaphore première: Aristote recourt à la vision pour décrire le
rapport de l’auditeur au texte. C'est une manière de faire référence à la situation d'énonciation!
Contre Georges Kennedy qui, réfléchissant sur l'"art de la persuasion en Grèce", affirme
qu'Aristote mène une analyse "based on an abstract construction of speeches of different
kinds, not actual speeches"370, l'analyse de la lexis dans le troisième livre souligne fortement
l'importance de la relation de communication qui est en jeu. Le destinataire du discours n'est
pas défini comme un destinataire idéal, sensible à la seule logique des arguments: il est défini
comme "auditeur". D'ailleurs, dans la suite du passage que nous allons observer comme dans
l'ensemble du traité, le destinataire est toujours nommé akroatês, "auditeur"371. Mais Aristote
reformule en termes de vision son métalangage sur la relation de communication.
D'autres occurrences s'inscrivent dans le même champ sémantique. On a vu les termes
employés pour décrire la lexis eiromenê: "désagréable" et "indéterminée". Ils sont symétriques
pour la lexis katestrammenê. Elle apparaît comme étant exactement l’inverse (chap. 9,
1409b1): "agréable parce qu’elle est contraire à l’indéterminé ". Quant à la définition de la
période comme lexis "bouclée", que nous retrouvons ici dans son intégralité, elle accorde de
                                                 
370 Kennedy 1963, p. 123.
371 On trouve pour les occurrences du troisième livre de la Rhétorique qui précèdent notre passage: 1404a8,
1404a11, 1407a36, 1408a25, 1408a33, 1408b6, 1408b14.
La parole comme geste
172
même une large part à la visibilité (chap. 9, 1409a36-37):
l°gv d¢ per¤odon l°jin ¶xousan érxØn ka‹ teleutØn aÈtØn kay' aÍtØn ka‹ m°geyow
eÈsÊnopton.
J’entends par période la lexis qui a un commencement et une fin par elle-même, et une étendue qui
se laisse embrasser d’un regard.
Cette définition doit nous permettre de comprendre le sens du recours au visuel. Si ce segment
du discours, la période, est plus facile à cerner qu’un autre, qui ne se referme pas sur lui-
même, et s'il est possible de le "voir", c'est parce qu’il acquiert, par sa construction, une
forme. La partie du discours est en effet fermée, délimitée par un contour, ce qui est le
principe d’une forme, donc d’un corps visible. C'est d'ailleurs de la même manière que Maria
Luisa Catoni définit la forme désignée par le terme schêma, terme auquel elle consacre un
ouvrage et que nous retrouverons sous peu en référence au langage: "schema si configura,
anche rispetto agli usi più 'astratti', come un termine immancabilmente e inappellabilmente
concreto, che tende a visualizzare e a riportare sul versante concreto il limite o l'area
visualizzata"372.
Or Aristote, comme Pindare récusant le statut de sculpteur, créateur d'œuvres immobiles373,
ne s'en tient pas à cette seule qualité du texte: il y ajoute la dimension du mouvement. La
métaphore de la vue est en effet développée dans une action physique: les auditeurs sont
semblables à des sportifs qui courent sur une piste. Ils courent en fixant la fin de la période
qui est comme la borne au bout de la piste. La piste est constituée par la période elle-même,
c’est-à-dire par la forme de l'énoncé, au fur et à mesure que celui-ci se développe, car le
discours est malgré tout linéaire et se construit bout à bout. L'image de la course est assez
complexe pour rendre compte de l'acte de communication et évoquer énonciateur,
énonciataire et énoncé. Ce serait un premier motif pour croire qu'elle n'est pas anecdotique, et
d'autres indices parlent en ce sens, qui interviennent dans la suite du texte.
Mais d'abord Aristote introduit une autre composante, propre à la forme de la période: le
nombre. Il permet à l’auditeur, comme pour les vers, de mesurer et de retenir l'unité (chap. 9,
1409b1-8):
                                                 
372 Catoni 2005, p. 63.
373 Pind. N. 5, 1-5. Voir point 2.2.3.
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≤de›a d' ≤ toiaÊth ka‹ eÈmayÆw, ≤de›a m¢n diå tÚ §nant¤vw ¶xein t“ éperãntƒ ka‹ ˜ti ée¤ t‹
o‡etai ¶xein ı ékroatØw ka‹ peperãnyai ti aÍt“, tÚ d¢ mhd¢n pronoe›n mhd¢ énÊein éhd°w:
eÈmayØw d¢ ˜ti eÈmnhmÒneutow, toËto d¢ ˜ti ériymÚn ¶xei ≤ §n periÒdoiw l°jiw, ˘ pãntvn
eÈmnhmoneutÒtaton. diÚ ka‹ tå m°tra pãntew mnhmoneÊousin mçllon t«n xÊdhn: ériymÚn går
¶xei ⁄ metre›tai.
Une telle lexis est agréable et facile à comprendre. Agréable, parce qu’elle est contraire à
l’indéterminé, et parce que l’auditeur croit toujours détenir quelque chose et que quelque chose
est mené à son terme pour lui; à l'inverse, ne rien prévoir et ne rien achever est désagréable.
Ensuite facile à comprendre, parce qu'elle est aisée à retenir. Cela vient de ce que la lexis par
périodes a du nombre, ce qui est la chose dont on se souvient le mieux. C'est la raison pour
laquelle tout le monde retient les énoncés métrés mieux que ceux "qui coulent à flots"374, car ils
ont un nombre par quoi ils sont mesurés.
Aristote précisait au huitième chapitre que ce "nombre" ne correspondait pas au mètre des
vers: "le nombre, appliqué à la forme de la lexis (ho de tou schêmatos tês lexeôs arithmos), est
le rythme, dont les mètres ne sont que des sections" (chap. 8, 1408b28). L'article de Fowler
cherche également à montrer que la période se définit en termes logiques et non métriques.
Plus précisément: "It can be allowed, then, that metrical patterns go hand in hand with
periods; but it remains true that the period is not defined metrically"375. Dans la période se
rencontrent les données sémantiques et formelles; "it's a marriage of form and content"376.
Pour comprendre la notion de rythme impliquée ici, on peut se référer à la définition qu'en
donne Marlein van Raalte: "the phenomenon of a recurrence, within a succession of auditory
stimuli, of prominent stimuli which give rise to a perception of coherence"377. Il faut donc
qu'il y ait dans la période une répétition, la répétition d'une mesure identique, qui sert à lui
donner sa forme.
Or la période, pour Aristote, semble en effet comprendre idéalement deux parties: elle est
"complète, divisée (diêirêmenê), facile à débiter d'une haleine (...). Le membre (kôlon) en est
l'une des deux sections" (chap. 9, 1409b14-17). La description parle pour une symétrie de
forme, un effet de miroir. De fait, dans le même chapitre, Aristote explique que "dans la
phrase formée de membres, les deux parties sont tantôt divisées (diêirêmênê), tantôt opposées
                                                 
374 Cf. Rapp 2002, p. 878: "Wörtlich: 'als das Ordnungslose, Hingeschüttete', gemeint ist natürlich die prosaische
Rede".
375 Fowler 1982, p. 92; Dover 1997 parvient à la même conclusion dans un appendice sur la période.
376 Fowler 1982, p. 92.
377 Van Raalte 1986, p. 21
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(antikeimenê)" (chap. 9, 1409b33-34): et de donner une succession d'exemples où des kôla
sont apposés, mis en parallèle, et porteurs de significations dans un cas approchantes, dans
l'autre antithétiques.
Dans les deux cas, il s'agit bien d'une structuration binaire de la phrase: les parties des kôla
sont formellement en correspondance. Le sens de circuit compris à la fois dans le terme
péridoe et dans le terme katestrammenê pourrait donc s'éclairer à la lumière de cette
explication: la période correspond à une piste de course, qui part d'un point pour y revenir,
après avoir tourné autour d'une borne. L'aller et le retour correspondent à chacun des kôla, qui
s'équivalent du fait d'une symétrie structurelle. On se souvient d'ailleurs378 qu'Aristote ouvrait
le chapitre 9 en comparant la lexis katestrammenê "aux antistrophes des anciens poètes"
(chap. 9, 1409a26). Il comprendre là le type de construction en alternance des strophes et des
antistrophes. En effet, Aristote l'oppose plus loin aux antibolai ("préludes") de dithyrambe
que Mélanippide, connu pour avoir révolutionné la musique à la fin du 5ème siècle, aux côtés
de Timothée, aurait conçues "à la place d'antistrophes" (chap. 9, 1409b27). West note à
propos du terme employé: "I take this to mean that the song fell into metrically independent
sections without responsion, separated by instrumental passages"379. Le terme se référerait
donc aux successions de vers hors structure strophique, les apolumena, "composizioni
astrofiche, 'libere' o 'sciolte' da ogni 'responsione' (schesis), come per esempio i nomoi
citarodici di Timoteo o il nuovo ditirambo"380.
Pour résumer, la comparaison que fait Aristote revient à décrire le processus d'audition
comme la réplique d'une double activité physique, dans deux registres différents: la vision et
la marche. De ce point de vue, l'auditeur assume une part active dans la relation de
communication. Certains exemples que nous allons voir tendent d'ailleurs à en faire l'auteur
d'une recréation par anticipation. Ce pourrait être là le telos qu'Aristote faisait intervenir dans
sa métaphore de la course. On voit dans cette dynamique la vertu du nombre, dont parlait plus
haut Aristote: il permet de prévoir la fin d'une série, pour autant que celle-ci ait bien "une fin
par elle-même". L'acte d'audition attaché à la lexis katestrammenê, dans la perspective
d'Aristote, consiste donc à la fois en la reconnaissance d'une forme (passive) et en la
                                                 
378 Voir le début du point 4.3.2.
379 West 1982, p. 138 n.2, qui cite à la même page le passage de Phérécrate (fr. 145 Bergk) où la Musique se
plaint du sort que lui font subir Mélanippide, Timothée et une série de musiciens innovateurs.
380 Gentili et Lomiento 2003, p. 70. Sur l'interprétation de ces antibolai, voir aussi Cope 1867, p. 307 n. 1.
Steinrück 2004b parle néanmoins pour le nouveau dithyrambe d'une "Responsion zwischen den
aufeinanderfolgenden zeilenartigen Einheiten" (p. 124).
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recréation (active), par projection, de son achèvement. Cette conception trouve un écho dans
une définition de la vision qu'Aristote donne dans les Réfutations sophistiques (22, 178a15-
16): "Mais 'voir' est pourtant une façon d'être affecté par un objet sensible, de sorte que c'est à
la fois une forme de passivité et une activité (kai paschein ti kai poiein)."
Si l'on reprend la métaphore de la course, on peut donc y distribuer les rôles de manière
relativement claire, quoique très imagée: l'auditeur est amené à visualiser un parcours et,
guidé par la voix du locuteur, s'élance sur la piste qu'il voit se déployer. L'image n'est pas
anecdotique parce que l'on trouve d'autres références à cette dynamique dans la description
que fait Aristote de l'effet des périodes trop courtes ou trop longues sur l'auditeur. Quelques
vingt-cinq lignes après la première occurrence, la métaphore de la course est reprise et
développée (chap. 9, 1409b19-22):
de› d¢ ka‹ tå k«la ka‹ tåw periÒdouw mÆte muoÊrouw e‰nai mÆte makrãw. tÚ m¢n går mikrÚn
prospta¤ein pollãkiw poie› tÚn ékroatÆn (énãgkh går ˜tan, ¶ti ırm«n §p‹ tÚ pÒrrv ka‹ tÚ
m°tron o ¶xei §n •aut“ ˜ron, éntispasyª pausam°nou, oÂon prÒsptaisin g¤gnesyai diå tØn
ént¤krousin).
Il faut que les membres (kôla) comme les périodes ne soient ni tronqués ni trop longs. Le membre
trop court fait souvent se heurter (prosptaiein) l'auditeur: quand ce dernier, en train de s'élancer
(hormôn) vers l'avant et vers la mesure (metron) dont il a en lui-même une délimitation, est rejeté
en arrière parce que [l'orateur] a terminé, il survient nécessairement une sorte de heurt, en raison
de ce coup inattendu.
On notera les verbes comme "heurter" et "s'élancer" qui dénotent la part active de l'auditeur.
C'est que les kôla "conduisent l'auditeur" (agei ton akroatên), nous dit Aristote à la fin de ce
même paragraphe (1409b31-32). Dans le passage cité, il semble donc qu'Aristote décrive les
effets d'un deuxième membre trop court par rapport au premier. Comme nous l'avons vu,
l'auditeur connaît le nombre et prévoit la fin de la mesure, mais il est arrêté dans son
anticipation par une rupture de la symétrie.
A la suite, la même métaphore sert à expliquer les défauts des membres qui dépassent la
mesure (chap. 9, 1409b22-25):
tå d¢ makrå épole¤pesyai poie›, Àsper ofl §jvt°rv épokãmptontew toË t°rmatow:
épole¤pousi går ka‹ otoi toÁw sumperipatoËntaw, ımo¤vw d¢ ka‹ afl per¤odoi afl makra‹
oÔsai lÒgow g¤netai ka‹ énabolª ˜moion.
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A l'inverse, [les kôla] trop longs font qu'on reste éloigné, comme ceux qui contournent la borne
le plus à l'extérieur. En effet, ces derniers s'éloignent des autres concurrents. Pareillement, les
trop longues périodes deviennent un discours et il y a là quelque chose qui ressemble à un
prélude [de dithyrambe].
Si le premier kôlon d'une période est trop développé, il empêche l'auditeur d'intégrer le
"nombre" de la période, d'en visualiser le centre. Il l'emmène au-delà de la borne, sans lui
permettre de concevoir la mesure qui compose la moitié de la boucle, ni par conséquent
d'anticiper sa fin. Les périodes trop longues deviennent ainsi un logos (1409b25), soit
vraisemblablement un discours "qui coule à flots" (chudên), du type de la lexis eiroménè.
De toutes ces comparaisons, il se dégage l’idée que, d'une unité à l'autre, l’acte d’audition
d’un discours correspond à la réalisation d’un parcours. Celui-ci est déterminé par la
structuration de l'énoncé, par sa lexis. Dans ce paradigme du moins381, la parole tient la part
modale du "faire faire" tandis que l’écoute tient celle du "faire". On se rappellera à ce propos
les conclusions que Foley empruntait à Seremetakis pour décrire l'effet du thrène rituel des
Choéphores: "Hearing and seeing 'do not have the passive or purely receptive implications'
that such terms have in English, but imply 'an active role in the productions of juridicial
discourse (…). Hearing is the doubling of the other's discourse'."382 Les images intervenant
dans la description formelle d'Aristote font écho à ce processus: elles lui confèrent une
dynamique. Comme nous l'avons vu pour la tragédie383, des métaphores empruntés à d'autres
registres sensitifs expriment la dynamique qui s'y joue. Une métaphore éloquente, dans le De
Interpretatione, corrobore ce principe, tout en faisant écho au principe des unités (16b20-23):
évoquant le statut des verbes (rhêmata), Aristote leur prête la vertu de "signifier quelque
chose en eux-mêmes". Or cette qualité a pour conséquence que "le locuteur s'arrête dans sa
réflexion" (histêsi gar ho legôn tên dianoian) et que "celui qui écoutait s'est immobilisé" (ho
akousas êremêsen)! Vision, mouvement: les métaphores employées permettent d'inscrire tout
discours dans le cadre d'une action, une action qui est partagée par le locuteur et par l'auditeur.
                                                 
381 Dans une autre comparaison que Svenbro met en lumière (Svenbro 1988), l’auteur prend le rôle de l’amant
(actif) tandis que le lecteur tient celui de l’aimé (passif). Mais il s’agit là du rapport établi dans la dimension
écrite.
382 Foley 2001, p. 155.
383 Deux expressions fortes intervenaient par exemple dans les Choéphores. A entendre le chœur, Oreste s'écriait:
"Ce que tu lances là s'enfonce en mon oreille, la perce comme un dard!" (vv. 380-381), et plus loin Electre et les
chœur lui adressaient ces recommandations: "–Entends et inscris dans ton cœur. –Par tes oreilles, fais passer ma
parole jusqu'au fond calme de ta pensée." (vv. 450-451)
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C'est ce que nous retiendrons principalement du troisième livre de la Rhétorique. Aristote
établit des normes au discours rhétorique, mais décrit dans le même temps une relation entre
orateur et auditeur qui prend en compte la donnée de la performance. Dans notre perspective,
les éléments saillants de cette analyse sont: le rejet d'une lexis poétique qui contredit l'objectif
de la lexis rhétorique, la définition d'un type d'unité discursive (au sens où nous l'entendions
de "forme close"), la part active jouée par l'auditeur dans la  construction du sens de l'énoncé.
On voit à présent que ces données font écho à celles que nous avons récoltées jusqu'ici, tant
du point de vue du rite, d'ailleurs, que de la forme. Dans sa dimension rituelle, le texte théâtral
appelait lui aussi à être reconnu par les auditeurs. Les variations métriques jouent d'ailleurs le
même rôle, nous l'avons vu à plusieurs reprises dans le kommos chez Eschyle: celui d'indiquer
des ambiances, des modes (au sens musical, encore que la mélodie, et avec elle les accents,
aient leur rôle à jouer) –. En ce qui concerne la forme, objet d'étude de ce chapitre, c'est le
concept d'unité constitutive qui sort renforcé de la lecture de la Rhétorique: dans la continuité
de ce que nous avons pu observer dans les discours de Gorgias, le traité d'Aristote définit un
type d'unité discursive caractérisé par le fait d'être clos, discernable à l'oreille.
Cependant, nous nous sommes fondé sur un traité qui met en rapport direct les données de la
composition stylistique et l'effet du discours rhétorique sur l'auditoire (la persuasion), en
employant à cet effet une métaphore physique, celle de la course. Cette perspective ne peut
être appliquée telle quelle à l'objet qui nous concerne, la tragédie. La question de l'efficacité
du texte tragique se pose en d'autres termes, nous l'avons déjà perçu dans notre approche des
Choéphores. En revanche, la relative homogénéité qui se dégage des "théories linguistiques"
de Gorgias et d'Aristote nous fournit un cadre dans lequel replacer la tragédie. Nous le ferons
en abordant le deuxième traité d'Aristote que nous évoquions, la Poétique. A travers cette
lecture, nous entendons poser une question principale, qui est de savoir si les éléments que
nous avons mis en lumière dans la Rhétorique, nature de la lexis poétique, concept d'unité,
rôle de l'auditeur, trouvent à s'appliquer au théâtre dans l'analyse qu'Aristote en fait. Il s'agit
pour nous d'affiner nos résultats, en vue de revenir à la production poétique particulière qu'est
le texte tragique.
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4.4. La Poétique: quelle place pour une lexis poétique?
A priori, il paraîtrait légitime de chercher la définition d'une lexis poétique dans la Poétique.
Jusqu'ici, dans la Rhétorique, nous l'avons plutôt vue décriée, comme nous le rappellerons
quelques citations du traité. De fait, la lexis poétique y sert avant tout de contre-exemple au
modèle rhétorique. Aristote affirmait ainsi, toujours dans le troisième livre que nous avons
étudié, qu'"en s'exprimant poétiquement, on introduit par disconvenance (aprepeia) le risible
et la froideur, et encore l'obscurité à cause du verbiage" (Rhet. 1406a32-34). Les convenances
de l'art oratoire s'opposent à celles de la poésie, dictent des formes différentes, et Aristote dit
de même que l'abus des mots composés rend le style "tout à fait poétique", pantôs poiêtikon
(Rhet. 1406b1).
Or la Poétique ne fait pas l'éloge inverse de la lexis poétique. La raison principale en est que,
considérée dans son rapport à l'oeuvre tragique, la lexis n'apparaît pas au cœur d'une
opposition entre rhétorique et poésie. Elle n'est que l'une des composantes mobilisées en vue
d'atteindre le but spécifique de la tragédie: éveiller les sentiments de peur et de pitié. Ce qui
intéresse Aristote dans la lexis, lorsqu'elle s'applique à la tragédie, ce sont donc les effets
qu'elle peut obtenir. A l'inverse, dans le cadre rhétorique, Aristote critiquait cette orientation
du discours: "En stricte justice, on doit uniquement chercher, en ce qui concerne les discours,
à ne causer ni peine, ni plaisir; car les seules armes avec lesquelles il est juste de lutter, ce sont
les faits." (Rhet. 1404a2-7).
Il n'est pas dit d'ailleurs qu'Aristote ne se trouve pas emprunté face au discours esthétisant de
la poésie, qui s'écarte volontairement de l'idéal de clarté et de naturel que le philosophe défend
dans l'ensemble. Aristote soutient notamment, toujours dans la Rhétorique, que seul l'art
d'Euripide est "persuasif", pithanon (Rhet. 1404b19), car il serait le premier à avoir su
"dissimuler son art" en employant des mots "choisis dans le vocabulaire usuel" (Rhet.
1404b24-25). Eschyle, de manière significative, n'est jamais cité dans la Rhétorique.
Dans la Poétique, Aristote travaille donc sur une matière qui lui est en quelque sorte rétive,
mais qu'il essaie de discipliner pour l'adapter à ce qu'il considère comme essentiel: la
composition du muthos et son effet sur les spectateurs. Cette disposition explique que la lexis
poétique, dans la Poétique, soit moins clairement définie que la lexis rhétorique dans la
Rhétorique: aucun modèle n'est proposé, sinon celui du juste "mélange" (kekrasthai) entre
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termes propres et termes inhabituels (Poet. 1458a31) –termes sur lesquels il nous faudra
d'ailleurs revenir. La perspective d'Aristote sur la lexis, dans la Poétique, revient à observer
dans quelle mesure elle aide la tragédie à atteindre son but.
Dans un premier temps, nous suivrons donc son analyse. Cette perspective pragmatiqeu
rejoint la nôtre. Notre guide dans ce parcours sera essentiellement le commentaire de la
Poétique qu'ont conçu Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot384. Il se distingue d'autres
commentaires par sa volonté de restituer le système poétique global sur lequel se fonde
Aristote. L'accent à ce titre est souvent mis sur des points de linguistique, qu'éclairent des
analyses linguistiques modernes –une perspective dans laquelle nous essayons nous aussi de
nous inscrire. On ne s'étonnera donc pas si les deux auteurs sont fréquemment cités, d'autant
plus que, sur certains points, notre interprétation ne se refuse pas à accréditer le commentaire
d'un autre auteur.
4.4.1. La lexis dans la Poétique
Notre objectif est de comprendre ce qui fait l'importance de la lexis dans la tragédie. Pour
l'atteindre, nous commencerons par relever les passages majeurs dans la Poétique où Aristote
parle de la lexis. La première occurrence apparaît au chapitre 6 de la Poétique. Aristote y
recense six parties (merê) de la tragédie (1450a7-14), dont:
- deux moyens (hois men mimountai): la façon de dire et le chant (lexis et melopoiia)
- un mode (hôs de mimountai): le spectacle (opsis)
- trois objets (ha de mimountai): l'intrigue, les caractères et la pensée (muthos, êthê et dianoia)
La lexis, on le voit, compte comme "moyen" utilisé par le poète. Un peu plus haut dans le
chapitre, Aristote en avait donné une première définition comme "la constitution des vers"
(tên tôn metrôn sunthesin, 1449b34). Or nous ne pensons pas, comme Dupont-Roc et Lallot,
qu'il s'agisse à cet endroit de "mise en rythme du langage", opposée à la "mise en chant"
évoquée à cet endroit (melopoiia). Le retour des deux termes dans la liste que nous donnons
parle pour l'identité du sens: si la melopoiia correspond effectivement à la "mise en chant", la
lexis correspond à la "mise en mots". Et celle-ci détermine également la constitution des vers.
On comprend mieux alors la seconde définition d'Aristote, donnée un peu plus loin (d'ailleurs
en référence à la première): "je dis que la lexis, comme il a été dit auparavant, est la
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manifestation du sens à l'aide des noms (tên dia tên onomasian hermêneian); elle a la même
fonction dans les vers et dans la prose (epi tôn emmetrôn kai epi tôn logôn)" (chap. 6,
1450b13-15). Il existe une unité de sens dans l'emploi de lexis, qui correspond d'ailleurs au
sens général de "façon de dire" que nous lui prêtions dans la Rhétorique. Ce qui change, c'est
la perspective avec laquelle Aristote aborde cette donnée dans les deux traités. Dupont-Roc et
Lallot385 notent à cet effet que la Rhétorique et la Poétique s'intéressent à des aspects distincts
de "l'expression" (c'est leur traduction pour lexis). Ils expliquent que la lexis dans la
Rhétorique –nous l'avons observé par ailleurs– concerne avant tout la manière d'exprimer une
idée (hôs dei legein) et rejoint par conséquent la catégorie du "mode" au sein de l'énoncé.
Dans la Poétique, la lexis est considérée comme un "moyen", elle est subordonnée au
spectacle, véritable et ultime "mode" de la tragédie, qui "contient tout", caractère, intrigue,
façon de dire, chant et pensée (opsis echei pan, chap. 6, 1450a13).
Cette distinction souligne encore le fait que la lexis se trouve redéfinie dans le contexte
poétique en fonction du but spectaculaire de la tragédie. Ce fait est essentiel parce qu'il met au
jour dans la Poétique une filiation qui nous intéresse particulièrement entre l'acte de
composition, qui détermine la lexis, et la performance, qui préside à l'opsis. Aussi, en
éclairant la problématique de l'opsis, nous nous ferons une meilleure idée du rôle de la lexis.
Aristote dans l'ensemble dénigre la dimension spectaculaire de la tragédie. Au moment de
définir l'opsis, à la fin du chapitre, il le dit "totalement étranger à l'art et le moins du monde
rattaché à la poétique" (chap. 6, 1450b17-18). Cette sentence est parmi les plus critiquées qu'il
ait pu émettre386. Dans la Rhétorique déjà, il avait écarté ce qui concernait l'"action",
l'énonciation du texte, en la situant hors du domaine de la technê (to hupokritikon
atechnoteron, Rhet. 1404a15-16), tout en lui reconnaissant un grand pouvoir… à cause de la
perversion de l'auditeur (homôs mega dunatai… dia tên tou akroatou mochthêrian, Rhet.
1404a7). Mais nous avons également vu que cette donnée resurgissait dans le cadre de la
relation entre locuteur et auditeur. C'est un peu le même processus qui est à l'oeuvre dans la
Poétique. Aristote témoigne de l'importance de l'opsis dans la tragédie en se faisant l'écho du
goût des spectateurs. Il faut pour s'en rendre compte suivre les témoignages qu'il en donne. En
effet, même si Aristote tente de réfuter la filiation entre langage et spectacle, de manière à ne
conserver que la part de la tragédie mobilisant l'intelligence (soit l'arrangement du muthos), il
                                                 
385 Ce sont les pages relatives au passage 1456b8-19, pp. 307-311.
386 Voir notamment Taplin 1977a, "Appendix F", pp. 477-479, et récemment l'ouvrage de Florence Dupont au
titre éloquent: Aristote ou le vampire du théâtre occidental (Dupont 2007).
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reste l'observateur empirique de ses contemporains, dont il révèle les penchants.
Or le public semble apprécier avant toute chose le spectacle en soi, l'opsis, c'est-à-dire le
résultat final que constitue la performance. Aristote concède en effet, lorsqu'il fait la liste des
parties de la tragédie, que l'opsis est une partie "qui séduit l'âme" (psuchagôgikon, chap. 6,
1450b16). Halliwell note que le terme n'apparaît qu'une autre fois dans le traité, et ce pour
décrire les effets du coup de théâtre et de la reconnaissance dans l'intrigue387 (chap. 6,
1450a33). C'est dire l'importance accordée ici à l'opsis. Dans le même registre, le chant
(melos), sur la composition duquel Aristote ne donne aucune précision dans la Poétique,
constitue "le plus important des adoucissants" (megiston tôn hêdusmatôn). Dans les faits, le
public se réjouirait donc au moins autant des éléments extérieurs à l'histoire que des
rebondissements qu'elle contient. Ces conclusions font écho par ailleurs à notre interprétation
des Choéphores comme construction avant tout esthétique et musicale.
Cette vertu des éléments accessoires, nous la retrouverons attachée à la lexis. Dans cette
perpective, il faut s'arrêter sur le terme hêdusma et sur le terme d'"adoucissant" que nous
avons choisi pour le traduire. On pardonnera cet emprunt au lexique de la lessive mais il est le
plus à même de traduire le sens de "rendre doux, agréable", que convoient tant le substantif
hêdusma que le verbe hêdunô. De fait, opter pour le classique "agrément" ou la traduction par
"assaisonnement" que proposent Dupont-Roc et Lallot388 nous engagerait peut-être à
déprécier le terme et à ne pas lui donner toute son importance dans la Poétique. Nous
trouverons un soutien à cette démarche dans un jugement de Sifakis, qui étudie
spécifiquement la part de l'acteur chez Aristote: "I disagree with scholars who interpret
Aristotle's food metaphor as 'pleasurable accessories' (Bywater) or 'embellishment of
language' (Butcher, Halliwell, Janko) and the like, because speech, rhythm and melody are
specified as means of imitation (…) which tragedy and comedy use in different combinations
(either rhythm and speech or all three together) in their various quantitative parts (…), and
they are, therefore, integral to drama as imitation."389
Or Aristote emploie le terme et ses dérivés à plusieurs reprises, ce qui nous permet de lier
entre elles des réalités diverses, et de revenir sur la question de la lexis. Fondamentalement,
les "adoucissants", qui font le plaisir du public, s'opposent au muthos, qu'Aristote considère
                                                 
387 Halliwell 1986.
388 Sur les raisons de cette traduction, voir Dupont-Roc et Lallot 1980, pp. 193-194. Ils se réfèrent notamment à
un passage de la Rhétorique (1406a19), où Aristote critique le style "froid" d'Alcidamas, qui utilise les épithètes
comme edesma (aliment) et non comme hêdusma. Mais notre conception de l'hêdusma comme ingrédient à part
entière ne trahit pas à la formule.
389 Sifakis 2002, p. 159.
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"un peu comme l'âme (psuchê) de la tragédie" (chap. 6, 1450a38). Mais ils interviennent à
différents niveaux, et notamment en relation avec le langage. On s'en rend déjà compte dans
la définition de la tragédie que donne Aristote, toujours dans le chapitre 6. Il emploie un terme
apparenté à hêdusma pour décrire le langage tragique (1449b24-26):
¶stin oÔn tragƒd¤a m¤mhsiw prãjevw spouda¤aw ka‹ tele¤aw m°geyow §xoÊshw ≤dusm°nƒ lÒgƒ
xvr‹w •kãstƒ t«n efid«n §n to›w mor¤oiw
La tragédie est donc la représentation d'une action noble et menée jusqu'à sa fin, ayant une
certaine étendue, au moyen d'un langage rendu plus doux, dont chaque espèce est utilisée
séparément selon les parties [de l'œuvre].390
Le terme hêdusmenos est commenté dans le paragraphe suivant (chap. 6, 1449b28-31):
"J'entends par 'langage rendu plus doux' (hêdusmenos logos) celui qui comporte rythme,
mélodie et chant; par 'espèces variées utilisées séparément' le fait que certaines parties sont
exécutées en mètres seulement, d'autres au contraire à l'aide du chant." Le langage tragique
est ainsi distingué de la prose d'après les éléments qui le transforment, l'adoucissent, tels que
le rythme (mètre) et le fait d'être chanté. Il se dessine là une théorie qui n'est pas exactement
celle que défendent Dupont-Roc et Lallot, pour qui Aristote formule "une théorie du langage
poétique comme composé de deux éléments bien distincts: un matériau de base, le langage
'nu' (cf. logois psilois, chap. 1, 1447a29), sans ajouts ni ornements, qui remplit la fonction
dénotative –et des éléments rapportés, supplémentaires, dont la fonction, ordonnée au plaisir
(hêdonê , de la famille de hêdus, hêdusma), est proprement esthétique"391. Dans notre
interprétation d'Aristote, la question n'est pas tant de pimenter le langage, par l'ajout de
certains artifices, que de modifier sa substance –de manière à faciliter son ingestion, si l'on
veut conserver la métaphore culinaire. C'est une distinction importante, qui pourrait
déterminer toute notre approche de la lexis poétique, et par conséquent celle du texte de
Sophocle.
En tant que possible hêdusma, le langage entre lui aussi en conflit avec la pure efficacité du
muthos. Aristote ne laisse pas de le remarquer. Les mots ont en effet un caractère hybride,
qu'Aristote doit prendre en compte: ils sont d'une part les véhicules du muthos, mais d'autre
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Lallot 1980.
391 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 194.
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part ils déterminent le spectacle. C'est pourquoi Aristote tente d'écarter de son analyse toutes
les données contingentes qui inscrivent le langage poétique dans le cadre spectaculaire. Il
affirme ainsi que l'arrangement du muthos est la seule activité qui consacre le véritable poète:
"il ressort clairement de tout cela que le poète doit être poète d'histoires plutôt que de mètres"
(chap. 9, 1451b27-28). De même, nous avons mentionné plus haut le fait que la seule
prescription d'Aristote en référence au style poétique était qu'il fallait y "mélanger"
(kekrasthai) termes propres (kuria onomata) et termes inhabituels (xenika): "car l'un produira
l'insolite et évitera la banalité (…), tandis que le nom propre assurera la clarté (saphêneia)"
(chap. 22, 1458a31). A travers ce dernier terme, nous retrouvons les prescriptions énoncées
dans la Rhétorique (notamment chap. 2, 1404b2). On a l'impression que le poète pourrait
aussi bien composer son texte en prose. Mais c'est un parti pris d'Aristote, qui laisse aussi bien
paraître, à travers ce que le philosophe tente d'en écarter, que le langage entretient un rapport
étroit avec la réalité spectaculaire.
La preuve est à trouver dans les chapitres 19 à 25, qu'Aristote consacre à la lexis e n
particulier. De fait, la partialité d'Aristote ne peut dissimuler ce en quoi consiste le poiein ("le
faire artisanal") de l'auteur: la composition mot par mot et vers par vers d'une œuvre poétique,
à laquelle s'ajoute musique et chorégraphie. Aristote ne fait d'ailleurs pas toujours l'impasse
sur ces données techniques. Nous l'observerons dans certains commentaires relatifs à la lexis
qui réintroduisent l'idée que le public puisse éprouver un plaisir en rapport direct avec les
mots, avec le texte tragique. Mais il s'agit selon lui d'un plaisir détaché de l'appréhension
intellectuelle du muthos et qui rejoint cette vertu de l'hêdusma, mentionnée auparavant. C'est
donc chez Aristote encore que nous trouverons les premiers indices de ce travail poétique sur
le langage, en même temps que nous commencerons à identifier les outils à disposition du
poète pour l'accomplir.
On comprendra mieux cette problématique en abordant maintenant de front la nature de la
lexis. C'est au chapitre 22 qu'Aristote aborde véritablement la question du "style".Il s'exprime
alors sur sa qualité (aretê), qu'il définit de la manière suivante: "être claire sans être de bas
niveau" (saphê kai mê tapeinê, 1458a18). A ce propos, il oppose les noms "propres" (kuria) et
les noms "étrangers" (xenika). Et de donner cette définition: "j'appelle 'étrangers' l'emprunt, la
métaphore, l'allongement, enfin tout ce qui va contre l'usage propre (pan to para to kurion)"
(1458a22-23). L'idéal étant, nous l'avons dit, de "mélanger" les deux types de manière
équilibrée, de manière à ce que chacun agisse comme il convient: les noms propres assurent la
clarté, les noms étrangers évitent la banalité et le bas niveau (1458a31). Le langage poétique,
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en regard du langage rhétorique, profiterait donc, en plus des "adoucissants" que sont le mètre
et le chant, du fait que les formules inhabituelles le rendent agréables.
Or si Aristote plébiscite ces dernières, c'est parce qu'à son sens elles contribuent à la
transmission du muthos. Nous l'apprenons à la fin du chapitre 24, où Aristote concède un
pouvoir non négligeable à l'expression, dans la mesure où elle peut estomper les aspects
absurdes de l'histoire. Ainsi, notant l'irrationalité de certains événements dans l'Odyssée, il
affirme (1460b1-5):
nËn d¢ to›w êlloiw égayo›w ı poihtØw éfan¤zei ≤dÊnvn tÚ êtopon. tª d¢ l°jei de› diapone›n §n
to›w érgo›w m°resin ka‹ mÆte ±yiko›w mÆte dianohtiko›w: épokrÊptei går pãlin ≤ l¤an lamprå
l°jiw tã te ≥yh ka‹ tåw diano¤aw.
Ainsi, grâce à ses autres qualités392, le poète cache l'absurde en le rendant agréable (hêdunôn). Il
faut donc s'appliquer à la façon de dire (lexis) dans les parties sans action et qui ne comportent ni
caractère ni pensée, car, inversement, une façon de dire extrêmement brillante dissimule les
caractères et les pensées.
Nous retrouvons précisément le terme hêdunô, dont est tiré le nom hêdusma. Il nous invite à
placer sur le même plan les "adoucissants" de la langue et ceux évoqués plus tôt de la musique
et du mètre. Cependant Aristote est plus clair ici sur le sens à donner à ces "adoucissants": le
poète a pour fonction de charmer ponctuellement le public, en rendant plus douce sa façon de
dire, plus agréable en certains endroits. On voit bien qu'Aristote subordonne une nouvelle fois
le plaisir des mots à l'efficacité du muthos: le plaisir doit faire oublier l'absurde ou alors
animer les parties sans actions. Mais c'est néanmoins reconnaître le goût du public pour cette
dimension de la poétique, de même que la spécificité de l'art du poète. Une phrase d'Aristote
reprend d'ailleurs ce thème, le rapport du poète à la lexis, dans le chapitre suivant (chap. 25,
1460b12):
taËta d' §jagg°lletai l°jei §n √ ka‹ gl«ttai ka‹ metafora‹ ka‹ pollå pãyh t∞w l°je≈w §sti:
d¤domen går taËta to›w poihta›w.
[La mimêsis] est produite par une façon de dire (lexis) qui comprend aussi le mot emprunté, la
métaphore et les nombreuses déclinaisons de la lexis. En effet, nous permettons cela aux poètes.
La lexis est ce qui rend la représentation possible. Or les poètes profitent d'une licence
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poétique qui les autorisent, dit Aristote, à y intégrer certaines pathê de l'expression, les
modifications que la lexis "subit", dont certaines étaient explicitées dans le chapitre 22:
l'emprunt, la métaphore, l'allongement. Un langage d'une autre substance que le langage
rhétorique, pour ainsi dire, apparaît au terme de ce parcours: un logos hêdusmenos, "rendu
agréable", comme le disait Aristote au début du traité (chap. 5, 1449b25). D'ailleurs, il faut
peut être donner tout son sens à l'absence d'article devant la première occurrence de lexis à cet
endroit (comme devant logos en 1449b25!), qui détermine cette "façon de dire" comme étant
une parmi d'autres. Cette dernière intègre des éléments plaisants pour l'auditeur (le rythme, la
musique, les xenika et autres pathê) et permet de dissimuler l'invraisemblable (atopon) de
certaines histoires, tout en gardant une certaine clarté (saphêneia).
Ce n'est pas rien que de pouvoir formuler une description de ce type. En premier lieu, elle
nous invite à considérer dans la Poétique la part importante de témoignages relatifs à la
perception du public. Aristote emprunte la perspective de ce dernier pour évoquer le plaisir
relatif au texte et au spectacle théâtral. Il confirme de la sorte le lien direct qui existe entre
lexis ("façon de dire") et effets pragmatiques (auprès des auditeurs); il nous engage également
à préciser la nature de ce lien. Nous nous y attacherons dans la fin de ce chapitre.
Mais en second lieu, nos conclusions sur la lexis employée en poésie nous permettent de
récuser l'idée selon laquelle le langage poétique est un langage marqué par un "écart", par un
éloignement relativement à une norme. Pour poursuivre la métaphore culinaire convoyée par
le terme hêdusma, on peut avancer qu'il est plutôt le résultat d'une autre "recette" (que celle de
la lexis rhétorique par exemple), comprenant des ingrédients différents. Cette "recette" vise un
but, "rendre agréable", qu'Aristote est parvenu à intégrer dans le cadre prescriptif de son
traité: il le subordonne à la suprématie du muthos. Il nous faut cependant réfléchir à la
fonction que cette lexis pourrait remplir pour elle-même, c'est-à-dire sans référence à ce
muthos, à l'intrigue, que le philosophe place au cœur de son système. En effet, si Aristote est
l'auteur sur lequel nous fondons et devons fonder notre approche de la théorie poétique, notre
objectif final est de restaurer la perspective qui avait cours au 5ème siècle.
4.4.2. Aristote, ancien ou moderne?
Reformulons le paradoxe auquel Aristote est confronté: la lexis, instrument principal de la
représentation, ne vise pas naturellement à la clarté qu'il préconise, pour la tragédie comme
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pour l'art oratoire. Pour cette raison, elle a d'ailleurs été critiquée par certains auteurs que cite
Aristote, toujours dans la Poétique. Ainsi Euclide l'Ancien aurait pastiché des vers en
allongeant à la suite plusieurs syllabes (chap. 22, 1458b7), et Ariphradès s'en serait pris aux
formulations idiomatiques telles que l'anastrophe (postposition d'une préposition) ou l'emploi
de formes archaïques (chap. 22, 1458b31). Ces témoignages prouvent que la lexis, la façon de
dire poétique, peut être mise en cause, stigmatisée.
Cependant Aristote ne cautionne pas ces critiques: il les juge au contraire injustifiées ("ils ne
blâment pas à juste titre", 1458b5), car elles ne reconnaissent pas le rôle particulier joué par la
lexis poétique. Il tient à la nature de la poésie de rendre sa façon de dire agréable, et Aristote
ne met jamais en doute le fait qu'elle soit plus agréable! A vrai dire, nous saisissons dans la
réflexion d'Aristote comme les traces d'une transition de la théorie de la substance (la lexis
poétique résulte du mélange de différents ingrédients) à celle de l'écart (la lexis poétique
s'éloigne de la norme par l'ajout de certains agréments). Nous avons déjà pu voir l'ambiguïté
que contenaient les termes de la famille de hêdusma, dont le sens oscille entre "adoucissant"
et "assaisonnement". Cependant, Aristote ne nous a jamais semblé opté pleinement pour la
théorie de l'écart. Celle-ci prendra son essor peu après et donnera pour ainsi dire le jour à la
tropologie: le recensement des éléments stylistiques qui se distinguent du langage usuel. Peut-
être peut-on déjà l'observer chez Isocrate, dans une comparaison qu'il fait entre prose et poésie
(Evagoras 9):
To›w m¢n går poihta›w pollo‹ d°dontai kÒsmoi: (...) ka‹ per‹ toÊtvn dhl«sai mØ mÒnon to›w
tetagm°noiw ÙnÒmasin, éllå tå m¢n j°noiw, tå d¢ kaino›w, tå d¢ metafora›w, ka‹ mhd¢n
paralipe›n, éllå pçsin to›w e‡desin diapoik›lai tØn po¤hsin
Les poètes disposent de nombreux ornements (…). Ils montrent [les événements], non seulement en
se servant des expressions établies, mais en recourant tantôt aux mots étrangers, tantôt aux
néologismes, tantôt aux métaphores. Ils ne négligent rien: au contraire, grâce à toutes ces formes,
ils rendent diaprée leur création.
Mais ce n'est pas en parlant de kosmos, au sens d'ornement, qu'Aristote définit la lexis
poétique. Le kosmos chez lui n'est qu'une variété du nom (chap. 21, 1457b2), qu'il faut
vraisemblablement apparenter à l'épithète393. C'est en cela que la théorie aristotélicienne est
fondamentale pour notre propos: nous voyons dans cette alternative à la théorie de l'écart,
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devenue doxa394, le témoignage d'une perspective qui pourrait correspondre à celle du siècle
classique. Certes Dupont-Roc et Lallot ne manquent jamais d'inscrire les commentaires
d'Aristote dans le cadre d'une théorie de l'écart395. Mais sur ce point, leur brillant commentaire
fait peut-être les frais d'une volonté de synthèse. Le recours fréquent à la Rhétorique pour
éclairer l'emploi d'un terme, alors que le traité est soumis à une autre finalité, à d'autres
prescriptions, n'est pas non plus sans troubler la perspective.
Ainsi, outre le fait que nous pensons avoir montré que la Poétique ne s'alignait pas sur un
schéma oppositionnel de ce type, il est impératif que nous nous demandions si ce dernier est
valide pour le 5ème siècle. Sophocle avait-il le sentiment qu'on lui "permettait" d'employer des
formules inhabituelles et frappantes? On tendrait plutôt à affirmer, avec Charles Segal, que
"chaque poète tragique athénien est un homme de théâtre avant tout, qui n'oublie jamais les
contraintes d'un spectacle visuel présenté à un public vivant"396. C'était pour le public que le
spectacle était conçu, en définitive: la dynamique d'un concours l'exige. En ce sens la langue
du théâtre tragique pourrait aussi bien être considérée non comme une langue augmentée,
agrémentée, mais comme une langue adaptée à l'usage de la performance.
A l'inverse, la justification d'un écart comme motif d'un plaisir surajouté se révélerait être une
explication a posteriori. Elle s'inscrit dans le phantasme d'une évolution naturelle de
l'expression vers le prosaïque. Celle-ci est relayée par Isocrate dans sa défense du discours en
prose. On la retrouve peut-être dans les critiques d'Euclide l'Ancien et d'Ariphradès. Plutarque
s'en fait encore l'écho lorsque, dans son traité Des progrès dans la vertu, il rapporte que
Sophocle aurait dit "qu'après avoir été peu sérieux en imitant l'art grandiose d'Eschyle (ton
Aischulou onkon), puis en pratiquant un art personnel des effets violents et recherchés (to
pikron kai katatechnon tês autou kataskeuês), il s'occupait désormais, dans un troisième
temps, de modifier les traits de son style (to tês lexeôs metaballein eidos), parce que c'est là ce
qui peint le mieux les caractères et a le plus de valeur" (7, 79 B). Nous reviendrons sur ce
témoignage dans le chapitre suivant, consacré à Sophocle. T. B. L. Webster397 l'a employé
pour classifier les pièces du poète que nous conservons. Nous pensons pour notre part qu'il
reproduit le schéma canonique (en trois étapes) qui fait évoluer l'art tragique du pompeux
                                                 
394 On trouvera dans l'ouvrage de Catherine Fromilhague quelques pages éclairantes sur la problématique des
figures de style, considérées comme productions naturelles ou comme constructions artificielles (Fromilhague
1995, pp. 12-21). L'auteure parle d'ailleurs en faveur de la première conception, qui s'apparente à notre sens à la
perspective classique. L'autre conception, fondée sur la notion d'écart, est défendue notamment par Fontanier
1977 [1ère éd. 1830], le "tenant emblématique" (p. 13). C'est celle qui est attribuée à Aristote par Dupont-Roc et
Lallot.
395 Voir notamment Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 194.
396 Segal 1988, p. 330.
397 Dans son Introduction to Sophocles, Webster 1969.
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Eschyle au prosaïque Euripide, tel que nous le trouvons aussi, de manière caricaturale, dans
les Grenouilles d'Aristophane. En ce sens, il est sujet à caution.
Or, dans la Poétique, Aristote doit lui aussi faire la part d'une tradition poétique plus proche
de cette "énigme" ou de ce "charabia" qu'il critique, résultats respectivement d'une
surabondance de métaphores et d'emprunts (Poet., chap. 22, 1458a23-31), que de la clarté
prosaïque. Les chapitres qu'ils consacrent à la lexis tendent au contraire à intégrer cette
dernière, sous sa forme poétique, dans une théorie de l'effet, pragmatique donc. Celle-ci nous
ouvre une perspective intéressante sur la conception de l'art poétique à l'époque classique.
De fait, aucune Poétique datant du 5ème siècle ne nous est parvenue. Il faut se référer à des
sources secondaires pour se faire une idée des théories en cours. A ce titre, l'un des
témoignages majeurs que nous conservions de cette époque est celui d'Aristophane, dans les
Grenouilles, qui renvoie dos à dos Eschyle et Euripide. Il est significatif que, si l'un et l'autre
ont un style antithétique, la parodie qu'en fait Aristophane interdit que l'on se prononce pour
un style plutôt que pour l'autre. D'un autre côté, Platon, si attentif à dénoncer ce qui procède
d'une imitation, dans la République notamment, passe sous silence les expressions artificielles
des poètes. Il ne les blâme que pour le mode narratif par lequel ils décrivent les faits398. Ainsi
tout porte à croire que l'opposition entre langue usuelle et langue poétique n'était pas posée en
termes de norme ou d'écart, au 5ème siècle.
Cette hypothèse a d'ailleurs trouvé un certain écho dans nos considérations sur la langue des
rituels, des incantations, celle des Muses et des Sirènes aussi: les particularités qui s'y
manifestent lui confèrent une fonction et une efficacité propres. Dans un autre registre,
l'extrême complexité de la langue pindarique, des images qu'elle convoie, ne semble pas avoir
empêché son succès. Mais c'est qu'elle trouve à s'accomplir dans une performance musicale et
chorégraphique. Enfin, nous avons vu que, si Aristote demande que le langage soit clair et
reste soumis à la logique du muthos, il laisse la place pour des scènes qui ne se rattacheraient
pas directement à l'intrigue, mais qui se justifieraient par leur nature esthétique et
spectaculaire. La scène du kommos, dans les Choéphores d'Eschyle, serait à ranger dans cette
catégorie, bien que nous puissions ajouter qu'elle revêt une fonction essentielle dans la
succession des tableaux, si on la considère dans sa dimension performative (un rite fictionnel
est réalisé par le fait d'être dit).
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L'abolition de la notion d'écart, née de la lecture d'Aristote, nous invite à reconsidérer la lexis
poétique en l'accordant à la perspective qui pouvait être celle du siècle de la tragédie. Si l'on
revient, par exemple, sur ces éléments qu'Aristote fait intervenir dans la lexis, "l'emprunt, la
métaphore, l'allongement et les multiples modifications de l'expression", on comprend qu'il
faut tenter d'observer leur face positive. Dans quelle mesure participent-ils à l'événement que
constitue la représentation d'un texte dans le cadre d'un théâtre? Aristote nous a donné une
piste d'interprétation, en disant qu'ils "rendent agréable" le langage. Il faut cependant aller
plus loin. Dès lors que ces tournures particulières ne sont plus à considérer comme de simples
agréments du langage, la lexis poétique, "la façon de dire", ne participe-t-elle pas
expressément de la pragmatique linguistique que nous avons mise en lumière chez Pindare,
puis chez Eschyle. Ne contribue-t-elle pas, elle aussi, à la création dans le temps de la
performance d'un référent fictionnel adapté au rite en cours?
Si ce devait être le cas, nous tâcherons dans la dernière partie de ce chapitre de comprendre,
toujours de manière théorique et sur la base des commentaires d'Aristote, comment la forme
de l'énoncé intervient dans la dynamique proprement théâtrale. L'analyse de la Rhétorique
nous a donné les instruments nécessaires pour définir cette forme: concept d'unité, analogie
entre audition et vision, participation active de l'auditeur… Le dernier point de ce chapitre
devrait nous permettre de synthétiser nos résultats précédents, et nous procurer un outil
d'analyse efficace, en adéquation avec les perspectives de l'époque. Nous pourrons alors
l'exploiter en étudiant le texte de Sophocle.
4.5. Forme, figure, schêma
4.5.1. Du mot à l'unité
Jusqu'ici, nous avons associé la question de la forme de l'énoncé à celle des unités du
discours. Avec Gorgias comme avec la Rhétorique, la réflexion s'est orientée sur la
problématique de la composition stylistique. Or, dans la Poétique, elle tient, nous l'avons dit,
une place mineure. Mais la description des composantes de la lexis est un bon point de départ
pour remonter jusqu'au niveau de l'unité, de la période.
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En référence à la lexis, Aristote énumère huit composantes au chapitre 20: "l'élément, la
syllabe, la conjonction, le nom, le verbe, l'articulation, le cas, l'énoncé (logos)" (1456b20).
Pourtant, lorsqu'il s'agit d'évoquer le style proprement poétique, Aristote, comme on l'a vu, ne
traite de la question qu'au niveau du mot: l'emprunt, la métaphore, l'allongement n'impliquent
des modifications qu'au niveau lexical. Il n'est pas question de style au niveau supérieur, qui
serait celui de la phrase, de la période, de l'"unité". Dupont-Roc et Lallot soulignent le fait, en
l'apparentant au choix inverse qu'Aristote fait dans la Rhétorique, où la lexis concerne la
composition de la "phrase", c'est-à-dire essentiellement du lien entre lexis et période399. Ainsi,
Aristote semble évacuer de son interrogation sur la lexis poétique ce qui ne concerne pas l'axe
paradigmatique.
Ce choix d'analyse fait qu'il est difficile, en suivant Aristote, de rendre compte des
phénomènes stylistiques que nous connaissons comme "figures de construction" et qui sont en
nombre dans la tragédie: chiasme, oxymoron, répétition, asyndète, etc. Ce n'est que plus tard,
parmi ses successeurs, que naît la tropologie proprement dite. Ainsi attribue-t-on déjà à
Théophraste un Peri Schêmatôn. De même, la Rhétorique ne mentionne que peu ces termes et
il est à croire que c'est un autre traité, le traité Sur le style, mentionné par Diogène Laërce
dans le catalogue des œuvres d'Aristote, qui s'attachait à ce sujet.
De fait, dans son énumération des parties de la lexis, citée plus haut, Aristote parle bien d'une
unité supérieure, juste après le nom, le verbe et l'articulation: le logos. Dupont-Roc et Lallot
traduisent le terme par "énoncé". Mais ce logos, qui est "un" soit "en signifiant une chose",
soit " par conjonction à partir de plusieurs choses", peut atteindre pour Aristote jusqu'à la
taille de l'Iliade (chap. 20, 1457a28-30)… C'est que l'accent est mis sur le fait qu'il "signifie
une chose", comme le prouve la cohérence avec laquelle le terme est employé dans le De
Interpretatione pour désigner une phônê semantikê, une "production sonore signifiante"
(16b27). Dans ce contexte, Aristote identifie un type d'énoncé, de taille variable, par l'unité (la
complétude) de son signifié. La proposition (logos apophantikos), positive ou négative, en est
une variété, qui appelle au développement compris dans le De Interpretatione. Mais le terme
de logos en lui-même renvoie à une donnée de complétude qui ouvre sur des critères de
définition autres que grammaticaux: syntaxiques, voire sémantiques.
Ainsi, on retrouve plus loin cette question de l'unité discursive abordée par un autre biais.
Aristote mentionne dans le chapitre 19 de la Poétique des schêmata tês lexeôs, littéralement
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des "formes de la façon de dire". C'est le terme qui sera repris plus tard pour désigner les
figures de style. Or ce n'est pas avec ce sens qu'il apparaît ici, car il n'existe pas à cette époque
de théorie générale sur le sujet. L'expression d'Aristote semble plutôt se référer aux modalités
énonciatives du discours (nous verrons plus loin sa définition exacte). En ce sens, elle nous
invite à observer dans la lexis certaines constructions qui s'apparentent à des modes
d'expressions, voire à des sentiments. Il nous faudra certes observer le passage de près. Mais
ce qui se révèle ici, c'est que ces schêmata s'inscrivent dans la même logique que les
metaphorai et autres xenika: elles façonnent la substance de la lexis; elles ne se contentent pas
d'agrémenter une matière linguistique de base.
4.5.2. Quel(s) sens donner à schêma?
Notre première tâche revient donc à comprendre la nature de ces schêmata tês lexeôs
d'Aristote. L'expression est ambiguë et son sens largement débattu. Pour ce faire,
l'interprétation générale qu'offrent Dupont-Roc et Lallot du terme schêma est une des plus
stimulantes qui soit. Elle a l'avantage d'offrir une perception unifiée du terme, malgré son
emploi dans des contextes différents. C'est d'elle que nous nous inspirerons principalement, en
justifiant pourquoi nous la préférons à celles d'autres commentateurs.
Au départ, tous les commentateurs s'accordent sur le sens à donner à ces "figures de
l'expression" (schêmata tês lexeôs) dans le chapitre 19. A partir des exemples qu'Aristote
donne lui-même, on peut définir ces figures comme les modalités de la phrase: "ordre
(entolê), prière (euchê), narration (diêgêsis), menace (apeilê), question (erôtêsis), réponse
(apokrisis) et toutes choses de ce genre" (chap. 19, 1456b11-13). Or Aristote s'empresse de
les détacher de l'art poétique en les attribuant à l'art de l'acteur: "leur connaissance relève de
l'art de l'acteur et de qui possède ce genre d'art supérieur" (1456b10-11). La chose est
surprenante et il faudra y revenir lorsque nous aurons donné une interprétation satisfaisante du
terme schêma.
Car ce qui fait diverger les avis des philologues, c'est une autre occurrence du terme schêma,
apparue plus tôt, au chapitre 17. L'apparition du terme dans un autre contexte invite en effet à
inscrire ces "figures de l'expression" dans un système plus complexe. Et les commentateurs ne
s'accordent pas pour décider si le terme est polysémique ou non. Il convient donc de s'arrêter
un temps sur cette occurrence avant de revenir à celle du chapitre 19, pour développer une
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réflexion sur les rapports entre modalités d'expression et jeu de l'acteur.
Au chapitre 17, il apparaît qu'un certain type de schêmata a un rôle particulier à jouer dans le
processus de création. Le passage entier, dans lequel s'inscrit l'occurrence, est le suivant
(1455a22-1455a32):
De› d¢ toÁw mÊyouw sunistãnai ka‹ tª l°jei sunapergãzesyai ˜ti mãlista prÚ Ùmmãtvn
tiy°menon: oÏtv går ín §narg°stata400 [ı] ır«n Àsper par' aÈto›w gignÒmenow to›w
prattom°noiw eÍr¤skoi tÚ pr°pon ka‹ ¥kista ín lanyãnoi [tÚ] tå Ípenant¤a. (...)
˜sa d¢ dunatÚn ka‹ to›w sxÆmasin sunapergazÒmenon: piyan≈tatoi går épÚ t∞w aÈt∞w
fÊsevw ofl §n to›w pãyes¤n efisin, ka‹ xeima¤nei ı xeimazÒmenow ka‹ xalepa¤nei ı ÙrgizÒmenow
élhyin≈tata.
Il faut donc composer les histoires et les achever en recourant à l'expression, en se mettant au
maximum la scène sous les yeux. Car ainsi, celui qui voit comme s'il assistait aux actions elles-
mêmes, trouverait avec le plus d'efficacité ce qui est à propos et ne laisserait aucunement passer
des contradictions. (…)
Autant qu'il est possible, il faut aussi les achever en recourant aux schêmata. En effet, les plus
persuasifs, parmi ceux qui ont une même nature, ce sont ceux qui sont dans la passion, et celui qui
est en proie au désarroi représente le désarroi de la façon la plus vraie, celui qui est en proie à la
colère représente l'emportement de la façon la plus vraie.
Au début du chapitre, Aristote invite le poète à intégrer la vision du spectacle dans son travail
de création. Gerard Else décrit ce moment comme: "the transposition of the abstract plot-
structure into a sensuous form"401. Le but est surtout d'éviter des contresens qui
n'apparaîtraient sinon qu'à la mise en scène: "The poet should visualize the events both as they
happened and as they will appear, when represented, to the audience"402, commente Janko de
son côté.
A un second niveau, continue Aristote, il faut aussi recourir aux schêmata. C'est la première
fois que nous voyons ce terme employé dans une phrase où il pourrait signifier "geste". Janko,
                                                 
400 Ici, comme souvent ailleurs, les manuscrits hésitent entre deux formes, issues des adjectifs enargês, "clair",
"évident", et energês, "actif", efficace". Dupont-Roc et Lallot optent pour la version energestata, qui, du fait de
la proximité du verbe de vision horôn, constitue une lectio difficilior. Nous les suivons dans cette interprétation,
notamment pour la raison que le sens d'energestata, "avec le plus d'efficacité", s'accorde aux données gestuelles,
physiques, que nous pensons trouver  dans ce passage.
401 Else 1957, p. 496.
402 Janko 1987, p. 116.
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tout comme Lucas403, s'accorde à ce sens pour expliquer la formule: il attribue à Aristote le
souhait que le poète imagine en les effectuant les "gestes" correspondant à l'émotion dans
laquelle se trouvent les personnages, ceci pour la rendre la plus véridique possible. Il cite en
référence un passage de la Rhétorique, dans le deuxième livre, où Aristote affirme (Rhet.
1386a32):
énãgkh toÁw sunapergazom°nouw sxÆmasi ka‹ fvna›w ka‹ §sy∞si ka‹ ˜lvw Ípokr¤sei
§leeinot°rouw e‰nai
Il s'ensuit que les orateurs qui parachèvent en recourant aux gestes, à la voix, aux costumes, et en
général à l'action sont plus pris en pitié.
On le voit, l'expression est identique à celle de la Poétique. Elle l'est au point que le même
verbe apparaît, sunapergazomai ("achever en recourant à"). On notera cependant qu'il décrit
l'acte de composition dans la Poétique et l'acte de déclamation dans ce passage. Ainsi, l'ultime
phase de déclamation, l'actio proprement dite, est intégrée dans le travail de l'orateur, alors
que la Poétique la délègue à l'acteur. L'usage du terme hupocrisis rapproche d'ailleurs la
prestation de l'orateur de l'art théâtral, et le but de la performance est le même dans les deux
cas: éveiller la pitié de l'auditoire.
A ce titre, le travail du poète tendrait lui aussi à se rapprocher de celui de l'acteur, s'il lui faut
"recourir aux gestes". Janko rappelle à ce propos la parodie d'Euripide et d'Agathon que
présente Aristophane respectivement dans les Thesmophories (148 sq.) et dans les Acharniens
(412 sq.), deux passages dans lesquels il apparaît que les poètes s'habillent et se comportent
comme les héros qu'ils veulent mettre en scène.
On aura à nuancer cette interprétation sur un seul point: la traduction de schêmata par
"gestes". On lui a souvent prêté ce sens, sous l'influence de la notion moderne de "geste".
Ainsi, tant les dictionnaires Liddel-Scott que Bailly le traduisent par "gestures" et "gestes"
dans l'expression de Xénophon ommasi kai schêmasi kai badismati phaidros404. Mais il
pourrait aussi bien s'agir d'attitudes, de poses, selon le sens habituel du terme, qui est dérivé
de echô. Dans son travail de thèse sur les noms grecs de la forme, Claude Sandoz lui attribue
                                                 
403 Lucas 1968 semble considérer cette interprétation comme la moins invraisemblable, bien que "at first sight,
somewhat bizarre" (p. 175).
404 Xen. Ap. 27.
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pour cette raison le sens premier de "tenue" et de "maintien"405. En vérité, les Grecs n'ont pas
de terme pour décrire l'abstraction d'un "geste". Et les études linguistiques sur la signification
de schêma ne conduisent pas à associer le terme à une telle notion. Ainsi, Sandoz conclut son
chapitre sur le terme schêma en le rapportant à la caractérisation d'une forme structurée et
statique, par opposition à ruthmos, qui "exprime la notion de 'configuration des éléments en
mouvement'"406. Il note d'ailleurs qu'Aristote efface cette nuance, et peut-être une certaine
compréhension archaïque de la forme, en identifiant ruthmos à schêma dans la Métaphysique
(985b18). Dans tous les cas, Michel Casevitz confirme la prédominance du terme schêma aux
dates plus tardives et sa signification de forme fixe407.
La traduction par "gestes" pose donc un problème. D'autres interprétations ont été proposées.
Certains ont vu dans le terme schêmata l'expression des "attitudes" propres à un caractère
(jeune homme, vieillard, femme), produisant des émotions spécifiques408. Le poète devrait
alors générer en lui ces émotions pour les reproduire dans les mots qui conviennent.
Cependant, l'êthos n'est jamais rapporté à une attitude physique dans la Poétique. Il est plutôt
subordonné à l'action dans la théorie d'Aristote et ne semble pas pouvoir se calquer sur un
"type", par conséquent409. Enfin l'expression tois schêmasi, dénuée de complément, semble
viser un sens général. Mais elle paraît suffisamment univoque pour comporter un article
défini, comme dans l'occurrence de la Rhétorique.
Une autre interprétation est fournie par Else410, qui propose de voir dans les termes tois
schêmasi une anticipation des schêmata tês lexeôs qui apparaissent au chapitre 19. Rien ne
détermine pourtant le terme à avoir ce sens spécialisé, et Aristote ajoute précisément tês
lexeôs lorsqu'il décrit les modes du langage. Il faut au contraire faire la part de la polyvalence
du terme schêma. Else la prend en compte dans une certaine mesure en tentant de définir les
"formes" du langage qui interviennent ici. Il conclut que c'est finalement par "sympathie"
qu'elles convainquent les auditeurs: "The character does not convince us of his feeling and
induce us to share it merely because we have the capacitiy (phusis) for the same feeling. He
does it by using the 'forms' of speech which we know from experience to be in fact the true
                                                 
405 Sandoz 1972, p. 78.
406 Sandoz 1972, p. 68.
407 Casevitz 2004. Maria Luisa Catoni (2005) a récemment corroboré ces théories: elle rattache prioritairement le
terme schêma à la géométrie.
408 Notamment Golden et Hardison 1968, pp. 217-218.
409 oÎkoun ˜pvw tå ≥yh mimÆsvntai prãttousin, éllå tå ≥yh sumperilambãnousin diå tåw prãjeiw : "Ce
n'est donc pas pour représenter les caractères qu'ils agissent, au contraire ils circonscrivent leurs caractères à
travers leurs actions." (chap. 1450a20).
410 Else 1957, pp. 489-496.
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signs of that feeling."411 Et de se référer à un passage de la Rhétorique où Aristote explique en
quoi consiste une lexis adéquate (1408a10 sq.): elle doit adopter un ton qui convienne à la
circonstance, exprimer une émotion ("l'auditeur a toujours de la compassion (sunomopathei)
pour celui qui parle avec passion", 1408a) et s'adapter à un caractère ("car un homme inculte
et un homme cultivé ne disent pas les mêmes choses et pas de la même manière", 1408a). Le
public "compatit", il "éprouve quelque chose": c'est sur cette base qu'Else conclut que les
schêmata sont des figures du discours mais qu'elles doivent s'entendre "not so much in the
technical sense, i.e., manipulations of language per se, as in the broader sense of modes of the
expression of feeling in language"412.
La correspondance entre émotion et expression nous intéresse fort.Le problème est que le
commentaire de Else évacue toute dimension physique dans le terme schêma, alors que
l'emploi du terme dans le domaine de la danse et ailleurs dans la Poétique au sens de
"figuration corporelle"413 en fait une composante importante. Par un refus dogmatique qu'il
partage avec Teichmüller414, Else exclut l'idée que le poète puisse s'adonner à un exercice
d'hupocrisis dans le processus de création. C'est être plus aristotélicien qu'Aristote.
A l'inverse, Dupont-Roc et Lallot parviennent à faire de l'apparente polysémie du terme
schêma, qui pose généralement problème aux traducteurs comme aux commentateurs, une
clef de compréhension pour le passage de la pensée à la scène, de la composition à la
performance415. Leur interprétation a pour elle de partir de la structure remarquable de la
phrase d'Aristote, prise dans son intégralité, qui articule la seconde partie en fonction de la
première: d'abord par l'emploi de deux participes, "en se mettant au maximum la scène sous
les yeux" (1455a22) et "en recourant le plus possible aux gestes" (1455a29), ensuite par
l'emploi de deux datifs, "l'achèvement par la lexis" et "l'achèvement par les schêmata". La
structure symétrique met en évidence deux modes que le poète doit emprunter pour composer,
pour donner forme à son texte.
Elle conduit Dupont-Roc et Lallot à insister sur l'unité de ce premier paragraphe, qui a pour
sujet "l'achèvement du muthos par le biais de la lexis". Sur ce point du moins, Else est
                                                 
411 Else 1957, p. 493.
412 Else 1957, p. 495.
413 "On dit que celle-ci [l'épopée] s'adresse à un public de qualité qui n'a aucun besoin de figuration corporelle
(ouden deontai tôn schêmatôn)." (chap. 26, 1462a3)
414 Teichmüller 1867, pp. 1-130, qui critique vivement l'idée d'un poète-acteur.
415 Pour toute cette interprétation, voir les notes 2, 3 et surtout 4 du chapitre 17, pp. 278-284, dans Dupont-Roc et
Lallot 1980.
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d'accord: "We are now at the stage where the structure is embodied in words"416.
Concrètement, les deux propositions renvoient à la constitution de la lexis: une lexis structurée
par les images que visualise le poète et par les "gestes" qu'il mime au préalable. C'est dire
aussi que la seconde est subordonnée à la première: le parallélisme formel "[biaisé] (…) fait
naître l'impression que la fonction des gestes sera principalement ordonnée au fini de
l'expression"417. Les "gestes" entrent dans la configuration de la lexis. On notera à ce propos
que, dans un parallèle bienvenu, G. M. Sifakis a comparé la relation qu'entretiennent le poète
et l'acteur, à travers le texte que le premier compose pour le second, à celle du logographe et
de son client, qui assumera la plaidoirie: "The same conflation ought to be recognised in the
Poetics between dramatist and actor, its implication being that –according to Aristotle,
anyway– an actor was bound by the text as far as the style of performance was concerned,
from lexis (meaning both diction and manner of delivery) to movement and gesture, which
were originally conceived by the poet/didaskalos and executed by the actor."418
Nous en venons ainsi à nous faire une idée plus précise de ce que doit être une lexis tragique,
dans la perspective d'Aristote419. Le mode de composition dont il parle ici est propre au
régime théâtral. Il se trouve caractérisé par le fait que le poète –c'est la conclusion de Dupont-
Roc et Lallot– doit inscrire dans le texte non seulement l'émotion, mais aussi les "gestes" que
l'acteur reproduira. Or cette association à première vue étrange se justifie au vu de la
polyvalence du terme schêma en grec, qui dans la seule Poétique peut définir à la fois une
figure chorégraphique (les danseurs représentent caractères, émotions et actions grâce à des
"rythmes mis en figures", schêmatizomenôn ruthmôn, chap. 1, 1447a27)420 et une forme
linguistique (les modes de l'expression du chapitre 19). Ce fait parle pour une interprétation
plus large du terme que comme simple "geste". Dans cet ordre d'idée, nous pensons pouvoir
interpréter les schêmata du chapitre 17 comme signifiant une "attitude corporelle", peut-être
équivalente à celle d'une statue, mais qui peut s'inscrire, être représentée par mimêsis dans le
langage.
La conclusion de Dupont-Roc et Lallot, nous le disions, s'inscrit dans cette perspective: "Il y a
donc, croyons-nous, une unité profonde de la notion de skhèma (que masque
                                                 
416 Else 1957, p. 487.
417 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 281.
418 Sifakis 2002, p. 163.
419 Nous devons rappeler ici que, tout comme le fait Aristote, nous laissons la question de la comédie de côté. Ce
choix peut également se justifier par le fait que la Comédie semble déterminer un rapport différent des acteurs au
public (notamment du fait des interpellations récurrentes), et confère par conséquent un autre statut au texte.
420 Sur cette expression, voir Casevitz 2004, p. 18.
Chap. 4 §5. Forme, figure, schêma
197
malheureusement la traduction française par geste dans un cas, figure dans l'autre). Qu'il soit
saisi au moment de l'invention, au moment de l'écriture ou à celui de l'interprétation, le
skhèma apparaît toujours comme forme dynamique, mouvement et forme du corps (…), du
texte (…), de l'élocution (…)."421 Nous reprendrons cette conclusion à notre compte: elle
donne du poids à notre projet d'étudier ce qui dans la Poétique lie le faire poétique à la
performance. Nous n'y ajouterons qu'une nuance, de manière à accorder cette interprétation
avec les résultats de l'étude plus générale de Sandoz: le schêma exprime pour différentes
réalités la notion de forme, mais une forme de nature statique que révèle notamment son
utilisation pour décrire les figures de géométrie422. Cette donnée révélera peu à peu son
importance.
Le fait à souligner pour l'heure est que cette interprétation du schêma établit un lien direct
entre le moment de la composition et le moment de l'énonciation, entre le poète et l'acteur. En
ce sens, elle relie également les deux occurrences des chapitres 17 (les schêmata) et 19 (les
schêmata tês lexeôs). Les attitudes de jeu (schêmata), que le poète est censé reproduire lui-
même, entrent en correspondance avec la modalité qui sous-tend un énoncé (déterminé par les
schêmata tês lexeôs). C'est l'énoncé qui déterminerait le jeu final de l'acteur. Une affirmation
générale d'Aristote, exposée au début du De interpretatione, confirme d'ailleurs cette
correspondance entre écriture, affections et voix:
ÖEsti m¢n oÔn tå §n tª fvnª t«n §n tª cuxª payhmãtvn sÊmbola, ka‹ tå grafÒmena t«n §n tª
fvnª.
Donc, ce que produit la voix, ce sont des symboles des affections produites dans l'âme; et les
choses écrites, [ce sont des symboles] de ce que produit la voix.
J. L. Akrill, qui commente l'énoncé, le trouve "too brief and far from satisfactory", satisfaite
de ce que "fortunately, the notion that utterance are symbols of affections in the soul (…) does
not have a decisive influence on the rest of the De Interpretatione"423. Néanmoins, le passage
semble faire écho à nos résultats en inscrivant dans une relation de correspondance les
affections de l'âme, la voix et la transcription graphique. En regard de ce principe et de nos
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422 Sur la fixité de la notion de schêma, voir le premier chapitre de Catoni 2005 centré sur la géométrie.
423 Akrill 1963, p. 113.
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conclusions précédentes, le terme schêma se trouve inscrit dans un système cohérent. Nous
pouvons, sur ces bases, aborder de près la question des schêmata tês lexeôs du chapitre 19,
soit des modes du discours.
4.5.3. Modalités du discours et jeu de l'acteur
Aristote est clair dans sa définition des schêmata tês lexeôs, qu'il rattache sans hésitation au
travail de l'acteur, à l'hupokritikê:
ë §stin efid°nai t∞w Ípokritik∞w ka‹ toË tØn toiaÊthn ¶xontow érxitektonikÆn
leur connaissance relève de l'art de l'acteur et de qui possède ce genre d'art supérieur
Les schêmata expriment toutes les modalités qu'une phrase peut prendre. Celles-ci ne
semblent pas fondées sur les types de phrase fondamentaux (assertif, injonctif, interrogatif)424,
c'est une liste plus proche des catégories illocutoires répertoriées notamment par
Vanderveken, dans la mesure où elle comprend toutes sortes d'intentions et de sentiments.
Mais nous engagerons une comparaison entre ces différentes typologies dans le prochain
chapitre, au moment d'analyser concrètement un texte de Sophocle. Pour l'heure, il faut tenter
de raccrocher au système d'Aristote la donnée des schêmata telle qu'il l'expose.
On trouve dans la liste d'Aristote, à côté de l'ordre et de la question, la prière, la narration, la
menace, la réponse "et toutes choses de ce genre" (chap. 19, 1456b8-13). On comprend donc
qu'il s'agit pour l'acteur d'incarner, de représenter l'énoncé de manière à lui restituer sa
modalité originale –d'où la responsabilité qui lui incombe dans ce registre de la lexis. Une
réflexion du De Interpretatione laisse d'ailleurs comprendre qu'Aristote a perçu la dimension
pragmatique de ces énoncés, qu'il écarte de son étude attachée aux "propositions", pour les
inclure dans le champ de la rhétorique ou de la poétique (17a1-8):
 ≤ eÈxØ lÒgow m°n, éll' oÎt' élhyØw oÎte ceudÆw
La prière est bien un énoncé (logos), mais il n'est ni vrai, ni faux.
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Et de citer, comme dans la Poétique, le cas de la prière. Or, dans la Poétique, Aristote revient
justement sur ces modalités, prouvant de la sorte qu'elles sont également liées au travail de
composition poétique. On trouve un développement dans le chapitre 20, où Aristote analyse
les "parties de la lexis". Dans le paragraphe consacré à la ptôsis (1457a18-23), il regroupe
sous ce nom les différentes variations ("cas") que peuvent subir le nom et le verbe: nombre,
flexion, dérivation adverbiale pour le nom; variation temporelle et modale pour le verbe. Or,
au nombre des variations modales, Aristote donne pour exemple la question et l'injonction, et
il les relie aux schêmata tês lexeôs du chapitre 19 lorsqu'il les définit comme ptôsis kata ta
hupokritika –"des variations qui dépendent de l'art de l'acteur" (1457a21). La liste est plus
restreinte ici, mais elle fait écho à la précédente. En associant la structuration du discours au
jeu de l'acteur, Aristote souligne une fois encore la filiation qui existe, par l'intermédiaire du
texte, entre le travail du poète et celui de l'acteur.
Il ressort de cette analogie que, dans la perspective d'Aristote, on doit compter au nombre des
schêmata vraisemblablement l'ensemble des sentiments et intentions. C'est ce dont témoigne
la présence dans la liste des modalités du chapitre 19 de la narration (diêgêsis), c'est-à-dire du
mode neutre, celui qui ne devrait pas constituer une ptôsis précisément. Mais ce serait
réfléchir en termes de grammaire (qui décrit les faits) plutôt que de rhétorique (qui s'attache
aux effets). Or, dans la perspective où un schêma correspond à une attitude, tout énoncé
constitue en substance une variété de schêma. Sur ce point, la notion d' "écart" est une
nouvelle fois remise en cause: il n'y a pas d'opposition entre énoncés marqués et énoncé
neutre.
Il est à noter que Frédérique Ildefonse parvient à la même conclusion, au terme d'une étude
comparative des diverses occurrences du mot schêma lié au langage dans le corpus d'Aristote:
"Ce que dit sx∞ma, c'est peut-être que le langage, ou l'expression, la l°jiw, ainsi que la
prédication, sont naturellement 'tournés'. Qu'il n'y a pas d'expression, ni de prédication, hors
figuration, hors tournure –et que ces tournures figurent dans une liste finie."425 (bien
qu'Aristote soit assez vague sur ce point dans la Poétique).
Dans l'ensemble donc, le discours se révèle comme constitué d'une succession d'"unités
modales" correspondant à des attitudes corporelles: aux attitudes physiques évoquées dans le
chapitre 17 s'accordent les "attitudes de l'expression" du chapitre 19, de telle manière que les
deux données se superposent. De fait, l'ordre, la menace, la prière sont pour leur part des
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modalités qui se doublent facilement d'un geste, tant dans le domaine de l'image que de la
danse426.
Cette analogie du geste et de la parole prend ainsi tout son sens dans le chapitre 26, le dernier
de la Poétique, où Aristote compare la tragédie à l'épopée. Elle justifie en effet que la tragédie
puisse, selon lui, atteindre son effet "même sans mouvement" (chap. 26, 1462a11): tout est
compris dans le texte, qui "a de l'évidence (to enarges) à la fois à la lecture et dans l'action
(epi tôn ergôn)" (1462a17-18). Les gestes et les attitudes, partie de l'opsis, relèveraient
–comme la musique– des éléments déterminés par le texte, accessoires, mais "d'où naissent
les plaisirs les plus vifs" (1462a16). Et cependant, nuancent Dupont-Roc et Lallot, on
n'oubliera pas qu'"en tant que procédés mimétiques, [ils] prolongent et amplifient de manière
spécifique le plaisir tragique"427. De fait, Aristote faisait dès le début de l'opsis le mode de la
tragédie, et de la lexis un moyen (1449b31-34). Mais dans la perspective mise au jour, la
distinction entre geste et parole se résorbe et laisse apparaître une complémentarité entre ces
deux moyens de représentation.
4.5.4. Schêmata, xenika et figures de style
Sous-jacente dans l'œuvre d'Aristote, la filiation entre la parole et le corps, inscrite au cœur du
texte, témoigne de la continuité qui existe entre le moment de composition et celui
d'énonciation dans le cadre d'une performance. Cette continuité serait inscrite au niveau de la
lexis, de la "façon de dire", de la composition stylistique. Un énoncé, nécessairement
déterminé par un mode d'expression, implique une attitude particulière de la part de l'acteur.
Aristote attribue à chacun un schêma, traduisible en gestes. Ce serait là un trait particulier du
discours théâtral.
Or cette perspective n'est pas sans correspondance avec nos conclusions relatives au choix des
mots, au principe de l'adoucissement. Il nous paraît même possible, en conclusion de ce
chapitre, de mettre au jour une perspective commune pour les données tant syntagmatiques
que paradigmatiques, et d'élargir la portée de nos conclusions en synthétisant les remarques
d'Aristote sur la lexis poétique. De cette manière, nous entendons les rendre utiles pour une
approche concrète des textes.
                                                 
426 La chose apparaît clairement dans la liste d'attitudes que Gone Capone répertorie dans son "essai de lexique"
pour les schêmata et les phorai: les nôtres y figurent toutes. (Capone 1935, pp. 112-120).
427 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 411.
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De fait, la question du lien entre texte et performance du texte se pose également à propos des
éléments stylistiques qu'Aristote liait exclusivement au langage poétique, les xenika. Aristote,
on s'en souvient, se focalisait à ce propos sur des variations qui ne portent que sur un seul
mot: l'emprunt, la métaphore, l'allongement (chap. 22, 1458a22). Cette approche, de même
que sa définition de la métaphore comme "application d'un nom étranger" (onomatos allotriou
epiphora, chap. 21, 1457b6), suit le principe de la substitution: un mot "étranger" en remplace
un autre du vocabulaire courant. En vérité, nous avons là une première définition des
catégories des figures de diction et des tropes428. Et certes, nous avons vu que le commentaire
d'Aristote relatif à la question des figures de style, comme nous les appellerions aujourd'hui,
était bien pauvre dans la Poétique. Outre le fait qu'il n'évoque que celles qui portent sur un
mot, on peut également déplorer le fait qu'il ne parle de leur effet "adoucissant" qu'en regard
du muthos, dont elles servent à cacher les faiblesses. Cependant, les considérations qu'il fait
sur les schêmata tês lexeôs, le fait qu'il évoque une continuité entre texte écrit et texte dit,
nous sensibilisent à une dimension fonctionnelle du langage qui pourrait être contemporaine
au 5ème siècle. Ainsi, si l'on replace ces occurrences dans le contexte du spectacle, comme
nous l'avons fait pour les schêmata, on peut y lire un même souci de conformer le discours au
contexte d'énonciation singulier qu'est la représentation tragique. Il faut en effet repartir de la
constatation que la poésie s'offre comme une pratique particulière du langage. Nous avons
évoqué ce point de manière générale dans le premier chapitre (1.3.2). Mais certaines études
contemporaines pourraient apporter un autre éclairage..
A ce titre, un ouvrage de William B. Stanford, Greek tragedy and the emotions, nous semble
mériter une attention particulière. Stanford se donne pour tâche d'expliquer "how the
tragedians worked on the emotions of their audiences by skilful use of oral and visual
techniques"429. Dans cette perspective, il consacre un chapitre aux constructions stylistiques
particulières, en considérant l'effet émotif qu'elles sont susceptibles de provoquer430. En ce
sens, sa perspective reporte l'intérêt qu'Aristote montrait pour le style dans la Rhétorique sur
les données particulières de la tragédie. C'est-à-dire que Stanford considère avant tout la
fonction pragmatique des figures employées, citant parmi les plus utilisées: la répétition
(refrain, anaphore ou anadiplose), l'apostrophe, l'aposiopèse, la rupture de la syntaxe, la
division du vers en kôla, les questions (soit aporétiques, soit restant sans réponses), le
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429 Stanford 1983, p. 49.
430 Stanford 1983, chap. 7: "Emotionalism through vocabulary and stylistic figures", pp. 91-105.
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pléonasme et la tautologie, les mots composés et l'accumulation d'épithètes, la paronomase
(souvent sous forme de jeu de mots), l'oxymore, le paradoxe, l'utilisation de termes abstraits
en –ma pour désigner des émotions envers des personnes (misêma: "objet de haine"), enfin
l'allégorie.
Cette perspective nous confirme dans l'idée qu'il est pertinent d'approcher les constructions
stylistiques dans leur dimension pragmatique et non en fonction d'un écart par rapport à la
norme. D'ailleurs, d'autres procédés stylistiques ont pour objectif d'exciter les émotions. Du
point de vue du lexique, Stanford met en évidence l'importance des variations: des effets de
familiarité, d'étrangeté peuvent être produits par le choix d'un terme plus connoté qu'un autre
(teknon pour pais, chthôn pour gê, phengos pour phôs). Il oppose d'ailleurs à ces émotions
inspirées par le langage les émotions générées par la vue et l'ouïe, c'est-à-dire par le spectacle
mais aussi par des expressions telles que la particule émouvante dê (c'est Démétrios qui la
décrit ainsi dans Du style, 57) ou l'usage de cris. Les deux registres devaient coexister dans le
spectacle et font apparaître le texte comme un artefact dont un grand nombre de composantes
ont pour fonction première d'émouvoir le public. Et Stanford fait remarquer que si ces
constructions n'ont été classifiées que beaucoup plus tard, cela n'empêchait pas les poètes d'y
recourir depuis Homère431. On le voit donc, l'analyse de Stanford renforce celle d'Aristote en
récusant l'idée d'une langue poétique ornementale. Empruntant les outils de la rhétorique
traditionnelle, elle insiste sur le fait que le langage tragique comprend dans sa construction
nombre d'éléments visant à créer une émotion.
A ce point, nous en revenons à parler d'efficacité du langage. Celle-ci était déjà entendue dans
la fonction qu'Aristote attribuait aux xenika de "cacher l'absurde en l'adoucissant" (1460b1).
Mais nous pouvons à présent poursuivre dans la voie ouverte par le philosophe sans nous
limiter au cadre de sa démonstration (la prépondérance du muthos). La pertinence de la notion
d'écart, mise en doute par la lecture d'Aristote, s'estompe en regard de celle d'efficacité, qui
préside à la composition. Dans cette perspective, tout énoncé est voué à un certain effet. Les
moyens à la disposition du poète pour le rendre efficace sont autant les figures de diction et
les tropes proprement dits que les figures de construction.
C'est un principe qui nous conduit à redéfinir la place du mot, et plus particulièrement des
onomata xenika, dans le processus qui mène de la composition à la performance. Ceux
                                                 
431 L'article de Dirk M. Schenkeveld (Schenkeveld 1991) tente d'expliquer l'apparition et le développement de la
théorie des tropes. Il montre qu'elle ne se constitue qu'à l'époque hellénistique et prend un sens différent selon
qu'elle est développée dans le cadre de la grammaire ou de la rhétorique.
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qu'Aristote décrit sous cette appellation se rangeraient en termes de rhétorique dans les
catégories des figures de diction (pour les pathê du langage) et des tropes (pour la métaphore).
Mais leur prise en considération dans le cadre du spectacle leur confère une autre valeur, celle
d'éléments distinctifs agissant comme autant de "signaux" dans le discours. On pourrait leur
appliquer le même terme que Vittorio Citti applique au néologisme eschyléen, celui de "signal
lumineux"432.
Le recours à un terme de vision n'est pas gratuit. La description de l'acte langagier en termes
de visibilité s'est affirmée comme la plus expressive et la plus naturelle qui soit, depuis les
métaphores autoréférentielles du langage poétique jusque dans les termes analytiques
d'Aristote. On peut la retrouver, appliquée au mot, dans un passage de Théophraste, disciple
d'Aristote, rapporté par Démétrios (Du style 173): "La beauté d'un nom réside dans ce qui est
agréable à l'ouïe ou à la vue, ou dans ce qui est hautement estimé par la pensée." Démétrios
commente (174): "En effet, toutes les choses qui sont agréables à la vue sont également belles
lorsqu'elles sont dites." Théophraste, et Démétrios à sa suite, attribuent un caractère esthétique
aux mots en raison des images qu'ils éveillent dans l'esprit des auditeurs; ils explicitent de la
sorte la force évocatrice des mots.
Dans cette perspective, l'importance du choix des mots, de la tournure stylistique, s'ajoute à la
donnée du schêma des énoncés. Xenika et figures de style s'associent à la dimension visuelle
que convoyait le schêma , et qui se manifestait le plus clairement dans sa possible
transposition en "gestes". Ils dépassent le seul effet de plaisir ou de surprise, car ils entrent
dans la composition de l'énoncé et participent de son efficacité au moment de la performance:
la création "performative" d'un référent fictionnel.
Au terme de ce parcours, il nous paraît donc possible de donner une définition de l'énoncé
théâtral qui s'inspire de l'analyse d'Aristote et qui ferait la part de ce qu'était une performance
tragique au 5ème siècle. Nous tendons à redéfinir un énoncé théâtral comme unité structurelle,
définie par un mode d'énonciation (schêma tês lexeôs), une identité stylistique et verbale
(figures de style et xenika), et une attitude corporelle (schêma), qui lui donnent une fonction
de médiatrice entre le poète, l'acteur et le public. L'homogénéité de sens du terme schêma,
dont rend compte l'usage qu'en fait Aristote, laisse entrevoir un réseau de correspondances
entre écriture, voix, corps et geste, que la tradition rhétorique ultérieure a peu à peu
démantelé.
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La parole comme geste
204
Cette définition établit le cadre dans lequel se fera notre analyse. Elle indique de quelle
manière il nous faut concevoir l'efficacité de la langue théâtrale. Elle résout également le
paradoxe d'une parole efficace que la fictionnalité théâtrale devrait rendre caduque. Dans la
continuité de ce que nous avons observé chez Pindare et chez Eschyle, la langue théâtrale
s'affirme comme un artefact langagier, conçu pour créer au moment de la performance sa
propre réalité, tout en donnant à voir les moyens de cette création. Pour donner plus de corps à
ce phénomène et observer dans les faits l'efficacité des données stylistiques, nous nous
proposons à présent de retourner au texte tragique. L'Electre de Sophocle nous servira de
champ d'étude, et offrira par ailleurs un contrepoint à notre chapitre 3 consacré au texte
d'Eschyle. La comparaison pourrait offrir des éclairages inattendus, au vu des métamorphoses
du genre tragique au cours du 5ème siècle.
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5. Les formes du discours théâtral
Il s'agit donc dans ce chapitre de voir s'il est possible de lire un texte tragique en fonction de
ces unités énonciatives que nous avons définies théoriquement comme associant geste et
parole. Nous sommes encouragé à suivre cette voie par notre première approche des
Choéphores d'Eschyle, où nous avons pu isoler des unités discursives, qui reproduisaient
"mimétiquement", c'est-à-dire fictionnellement, des rituels. Elles apparaissaient de la sorte
comme autant d'actes, influençant le cours de l'histoire, dans l'immédiateté de la performance.
En abordant à présent l'analyse de la forme de l'énoncé théâtral (notre deuxième concept
opératoire), nous tendons à élargir notre perspective en incluant des parties de la tragédie
moins emblématiques que le kommos: les dialogues et les rheseis. De fait, notre concept
d'unité formelle éclairera le procédé par lequel sont constituées les "figures poétiques", les je
fictionnels des personnages, tels que le poète les définit. Ce procédé est proprement celui de la
mimêsis, c'est-à-dire de la représentation "en acte", pour reprendre la définition d'Aristote: car
"ceux qui représentent représentent des personnage agissant (mimountai hoi mimoumenoi
prattontas, Poet. 1448a1).
La dimension pragmatique des unités, telles que nous l'avons observées chez Eschyle, rejoint
ici la question de l'action tragique, du drama. L'intérêt de notre analyse pourrait être de mettre
au jour la filiation qui existe entre la forme des énoncés et les "actes scéniques", au sens où
l'entend Anne Ubersfeld d'"unités où se conjoignent un dire et un faire, au même instant"433. Il
s'agirait en somme d'identifier les outils pragmatiques employés par les tragiques grecs, et ce
non dans les termes de la linguistique moderne mais dans celle des poètes du 5ème siècle.
L'Electre de Sophocle sera le champ où nous étudierons cette problématique. En plus d'offrir
un contrepoint à la pièce d'Eschyle, celle de Sophocle présente un protagoniste au profil
nettement dessiné, Electre, que nous emploierons comme exemple de la construction d'un
"personnage agissant". A ce titre, nous commencerons par nous référer généralement à la
technique poétique de Sophocle, de manière à saisir les enjeux de la constitution des
personnages. Sur cette base, nous aborderons le personnage d'Electre. Il s'ensuivra une partie
plus technique, dans laquelle nous engagerons l'analyse des discours d'Electre, en fonction de
leurs unités, des schêmata qu'elles déterminent, et des figures de style qu'elles contiennent.
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Nous chercherons enfin à comprendre comment ces unités font (poiein) le personnage
d'Electre, tout en se réalisant comme actes.
5.1. L'art de Sophocle
5.1.1. La juste mesure
Pour saisir, dans une approche générale, l'art avec lequel Sophocle transmet la matière de ses
drames, il nous faut prendre en compte bien entendu les études philologiques sur le sujet mais
aussi ce que l'Antiquité a perçu du poète, de son œuvre, de son style. La tradition a fait de
Sophocle le poète de la juste mesure. Aristote dans la Poétique fait de l'Oedipe Roi "le modèle
par excellence de la tragédie"434. Sophocle incarne ainsi l'idéal de l'âge classique, qu'il s'agisse
de sa vie, qu'il achève sereinement à près de nonante ans, ou de la douceur de son style, qui
lui a valu le surnom d' "abeille" –à moins que le terme ne se réfère à sa capacité à prendre le
meilleur chez les poètes qui l'ont précédé, un autre exemple d'harmonie heureuse435…
Sophocle tient aussi, bien sûr, une place centrale dans la triade consacrée, entre les deux
modèles tragiques d'Eschyle et d'Euripide. On sait qu'Aristophane les fait s'affronter dans les
Grenouilles: Eschyle le "charpentier de l'esprit" avec ses "mots montés à cheval" (vv. 820-
821), dont il est l'élève, nous dit son biographe (Vit. Soph. 4), et Euripide "l'homme faiseur de
ciselures" (vv. 819-820), dont il sera surtout le rival. A ce titre, l'absence de Sophocle dans ce
débat poétique –sinon pour prendre le relais d'Eschyle en cas de défaite, et pour garder sa
place à la fin de la pièce, le temps que celui-ci retourne sur terre instruire les mortels– ne
manque pas d'étonner. Mais elle pourrait s'expliquer par l'admiration d'Aristophane pour
Sophocle, ou alors par la mort de ce dernier survenue alors qu'Aristophane achevait sa pièce.
Peut-être aussi l'harmonie qui semblait entourer sa vie et son œuvre, soustrayait-elle l'une et
l'autre à la critique436. Aristophane dans la pièce n'a qu'une seule formule pour parler de
                                                 
434 L'expression est de Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 252, mais rend compte des nombreux passages où Aristote
prend l'Œdipe Roi comme modèle pour ses théories: "la reconnaissance la plus belle" (1452a33); "la seule
audition de l'histoire crée déjà peur et pitié" (1453b7); voir aussi 1454b8; 1455a18.
435 Sur le surnom d' "abeille" de Sophocle, voir Vit. Soph. 20 et Mauduit 2001, et pour une approche plus
générale des rapports entre le miel et les poètes, Borgeaud 2004, pp. 65-85.
436 Dover, dans l'édition la plus récente des Grenouilles (Dover 1993), donne plusieurs solutions à ce problème,
cf. pp. 7-9.
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Sophocle, qui règle son cas en quelque sorte: "Lui, il était de bonne humeur (eukolos) ici, il
sera de bonne humeur là-bas." (v. 82)
C'est un jugement relativement semblable que l'on trouve dans l'épitaphe que Phrynichos lui
dédie dans ses Muses, et qui souligne clairement le jugement général entourant le poète, la
qualité de son œuvre et le bonheur de son existence (fr. 32 Kassel-Austin):
mãkar Sofokl°hw, ˘w polÁn xrÒnon bioÁw
ép°yanen, eÈda¤mvn énØr ka‹ dejiÒw,
pollåw poiÆsaw ka‹ kalåw tragƒd¤aw:
kal«w d' §teleÊths' oÈd¢n Ípome¤naw kakÒn.
Bienheureux Sophocle, il vécut longtemps et mourut, en homme heureux et habile, après avoir fait
de nombreuses et belles tragédies: il est mort d'une belle mort, sans avoir enduré aucun mal.
Cependant, les faits de la vie de Sophocle appartiennent en partie à la légende. Il n'est pas des
plus intéressants de rechercher le véritable Sophocle sous les anecdotes que la tradition nous a
transmises. En revanche, les biographies parfois fantaisistes peuvent nous indiquer de quelle
manière les textes de Sophocle –le seul héritage qu'il nous ait laissé, en somme, ainsi qu'aux
Grecs qui l'ont suivi– étaient perçus437.
Ainsi, quelques commentaires dans la Vie de Sophocle décrivent Sophocle comme un poète
suprêmement habile à faire l'esquisse d'un caractère, une qualité qu'il aurait empruntée à
Homère. Sophocle, dit le biographe, "savait mesurer le moment adéquat (kairos) et les actes
(pragmata), de manière à caractériser (êthopoiein) tout le personnage en un demi vers ou en
une seule expression (lexis)". Et de préciser: "Et c'est ce qui est le plus important dans l'art
poétique: révéler le caractère ou le sentiment"438. Un passage de Plutarque, déjà cité plus haut,
rapporte un commentaire que l'auteur nous dit être de Sophocle lui-même, selon lequel sa
façon d'écrire aurait passé par des phases différentes, le menant de l'emphase (onkos)
d'Eschyle à un art personnel de l'effet violent, pour le laisser finalement s'occuper, "dans un
troisième temps, de modifier les traits de son expression (to tês lexeôs eidos), parce que c'est
là ce qui peint le mieux les caractères (êthikôtaton) et a le plus de valeur"439.
La citation est-elle authentique? Webster en fait le postulat dans son Introduction to
Sophocles. Nous tendrions plutôt à y voir une projection ancienne, esquissée par Aristophane
                                                 
437 A ce sujet, on peut se référer aux remarques de Lefkowitz 1981 sur la biographie de Sophocle, pp. 75-87, et
plus généralement à son introduction pour une estimation du crédit qu'il faut accorder à ces vies d'auteurs.
438 Vit. Soph., 20.
439 Plut. Des progrès dans la vertu 7, 79 B.
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dans les Grenouilles, et qui fait correspondre la succession des trois auteurs tragiques à
l'évolution d'une pratique et d'un style. Or ce qui importe, c'est le point sur lequel ces deux
citations insistent. Elles s'intéressent l'une et l'autre à la question de la représentation des
caractères dans l'écriture de Sophocle. Son art a été ressenti très tôt comme virtuose en la
matière. Cette particularité justifie que nous abordions le texte de Sophocle avec le critère de
la forme, quand celui du rite a été employé sur les Choéphores. La pièce d'Eschyle, on l'a vu,
compte un grand nombre de parties rituelles, qui laissent peu de place à la peinture d'un êthos.
Le chœur, au profil pluriel, y joue par ailleurs un rôle important. Au contraire, la pièce de
Sophocle est toute centrée sur le personnage d'Electre gémissante, que Nicole Loraux,
paraphrasant Sophocle, décrivait comme "un thrène, une lamentation permanente"440.
Mais la figure prépondérante d'Electre chez Sophocle (en regard notamment de son rôle
modeste dans les Choéphores) pose des questions particulières, en regard du rôle joué par la
lexis, la "façon de dire" sophocléenne: les éléments linguistiques que nous avons mis en
lumière contribuent-ils, comme le soutient Plutarque, à créer les traits du caractère d'Electre?
A cette conception du poète comme "fabricant de caractère" (d'après le verbe êthopoiein)441
s'oppose nos premiers résultats, qui en font un créateur d'attitudes (schêmata), tant modales
que physiques. Reproductibles et reconnaissables comme des figures de danse, ce sont elles
qui caractérisent le personnage, à travers les actes (et gestes) qu'elles lui font effectuer. Sur ce
point, nous rejoignons l'avis d'Aristote (Poet. 1450a20-22):
oÎkoun ˜pvw tå ≥yh mimÆsvntai prãttousin, éllå tå ≥yh sumperilambãnousin diå tåw
prãjeiw
Ce n'est donc pas pour représenter les caractères qu'ils agissent, au contraire ils circonscrivent
leurs caractères à travers leurs actions.
C'est en suivant cette hypothèse, qui éclaire le rôle des unités textuelles, que nous allons
approcher le personnage d'Electre chez Sophocle.
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441 Pour une tentative de description des moyens employés par Sophocle pour atteindre ce but, voir Seidensticker
1994.
Chap. 5 §1. L'art de Sophocle
209
5.1.2. L'Electre de Sophocle
Par rapport aux Choéphores d'Eschyle, l'Electre de Sophocle trouve sa spécificité dans le rôle
essentiel qu'elle confère au personnage d'Electre. Electre est montrée d'emblée comme étant le
protagoniste de l'histoire. Elle est en permanence en scène au cours de la pièce et semble y
rester jusqu'à son terme ultime (elle ne s'absente que durant le bref éclat lyrique du chœur, aux
vers 1384-1397). C'est par ailleurs depuis la scène qu'elle construit ce que Florence Dupont,
dans une étude récente qui met en perspective les trois versions tragiques du mythe d'Electre,
appelle "son temps perpendiculaire, le temps des morts-vivants"442. Electre est en effet
condamnée, et se condamne elle-même –c'est ce que le chœur et Chrysothémis lui
reprochent–, à porter et à chanter éternellement le deuil de son père. C'est dans cet espace
qu'entrent les autres personnages avant de pénétrer dans le palais, et c'est de là qu'Electre
répondra aux cris de sa mère lors de son meurtre. Le personnage créé par Sophocle est donc
chargé d'une importance toute particulière, surtout si on le compare avec celui que met en
scène Eschyle. Dans les Choéphores, dont le titre, en contraste, se réfère au chœur, Electre
disparaît immédiatement après le kommos pour ne plus revenir.
Ainsi, il ressort de la pièce de Sophocle qu'elle est comme articulée autour du sentiment de la
protagoniste. L'action principale (vers laquelle à l'inverse tend toute la pièce d'Eschyle)
semble pour Electre se passer en parallèle de ses lamentations, et prend relativement peu de
place dans l'histoire: après la scène des retrouvailles, tout est achevé en deux cent vers. La vie
d'Electre, comme elle aime à le répéter, tient dans la plainte éternelle adressée à son père.
C'est une donnée importante parce qu'elle confère sa particularité à la fois à la pièce et au
personnage d'Electre. On en trouverait le contre-exemple dans une autre héroïne féminine qu'a
conçue Sophocle: Antigone. Antigone correspond bien plus au schéma aristotélicien du héros
qui "doit, non au vice et à la méchanceté, mais à quelque faute, de tomber dans le malheur"
(Poet. 1453a8). Et quand bien même le concept de "faute tragique" s'est révélé inadéquat pour
définir dans son essence la tragédie443, Antigone est moins proche d'Electre que des autres
héros sophocléens que sont Ajax, Œdipe ou Héraclès, qui commettent une faute précisément
parce qu'ils agissent. Peut-on dire, pour sa part, qu'Electre "agit", qu'elle "fait le drame"
                                                 
442 Dupont 2001, p. 106.
443 Voir Saïd 1978; plus récemment, Diego Lanza a fait le point sur cette question (Lanza 1997, p. 158).
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(draô), selon l'expression d'Aristote444? Electre parle, se fâche, gémit, mais est-ce un "agir"
sur lequel peut reposer le nœud d'une tragédie? Même Philoctète et l'Œdipe d'Œdipe à
Colone, dans les deux tragédies de Sophocle qui se distinguent par une forme de happy end,
ont au moins une décision à prendre. Electre quant à elle se contente d'espérer une vengeance
puis, quand les conditions sont réunies, de l'accompagner à son terme. La question mérite
donc d'être posée: que fait Electre dans la pièce qui porte son nom?
                                                 
444 On doit cette traduction à Dupont-Roc et Lallot qui l'oppose de la sorte à prattô, "agir". La distinction revient
à Aristote lui-même qui dit des poètes qu'ils "représentent des personnages qui agissent et font le drame"
(prattontas gar mimountai kai drôntas, Poet. 1448a27-28). Nous avons déjà vu le verbe prattô dans l'expression
"ils n'agissent pas pour représenter les caractères" (1450a20): il décrit les actes des acteurs et des personnage; le
verbe draô renvoie à leur action principale, dramatique.
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5.2. Le "fait" d'Electre
La question est d'importance parce que le verbe "faire" est comme au cœur du spectacle
tragique. Plus particulièrement, c'est le terme draô –dont dérive drama– qui semble exprimer
préférablement l'action tragique. Le verbe draô, dans le domaine du "faire", est en effet celui
qui exprime chez Aristote l'action dramatique. Dupont-Roc et Lallot notent à propos de son
emploi dans la Poétique (1448a26-29): "le verbe drân et ses dérivés, notamment l'adjectif
dramatikos, renvoient, par-delà le jeu dramatique, à la caractéristique formelle du texte qui en
fonde la possibilité –au mode d'énonciation qui distribue le je entre les personnages"445. Une
tension existe dans l'emploi de ce mot entre l'action dramatique, celle du personnage, et
l'action rituelle, celle de l'acteur. Burkert, nous l'avons déjà dit, a confirme cette analogie en
montrant que draô est par excellence le verbe de l'action rituelle, ce qui éclaire son emploi
dans la tragédie446.
Or, c'est une question récurrente dans le discours du protagoniste que de se demander ce qu'il
doit faire. Et la formule se résume dans de nombreux cas aux mots: ti drasô, l'exemple le plus
marquant en l'occurrence étant celui d'Oreste, dans les Choéphores, qui interroge Pylade en
ces termes au moment où il est prêt à tuer sa mère (v. 899). Il est donc pertinent de s'arrêter
sur ce terme et de se demander si le personnage d'Electre se définit de la même manière. Les
occurrences de draô dans la pièce nous serviront d'indices. Dès le début,  le "faire" est mis en
question. Au vers 16 déjà, le pédagogue, qui est en charge du prologue, en vient à la situation
présente après avoir décrit la région d'Argos à Oreste:
  15     NËn oÔn, ÉOr°sta ka‹ sÊ, f¤ltate j°nvn
       Pulãdh, t¤ xrØ drçn §n tãxei bouleut°on.
A présent donc, Oreste, et toi Pylade, le plus cher des hôtes, il importe que vous réfléchissiez
rapidement à ce qu'il faut faire.447
Ce que s'apprête à faire la troupe s'exprime donc en terme de drama. Terme peut-être vague,
                                                 
445 Dupont-Roc et Lallot 1980, p. 162.
446 Burkert 1966; voir aussi Nagy 1990, pp. 387-388, sur le lien entre les verbes dran et mimeisthai.
447 Les passages traduits de l'Electre de Sophocle s'inspirent de la traduction de Mazon dans l'édition des Belles
Lettres et de celle de Debidour dans Lebeau 2005. Cependant, nous remanions souvent le texte français pour plus
de littéralité.
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non marqué, à cet endroit de la pièce, mais qui pose d'emblée la question de l'action. Ce qui
pourra nous convaincre que le terme à une force particulière, c'est sa récurrence dans cette
scène de prologue. Oreste, dans sa réponse au pédagogue, lui enseigne son plan, afin qu'il
sache pan to drômenon (v. 40), "tout ce qui est à faire". Le terme est repris une fois encore par
le pédagogue, à la fin de la scène, et conclut le conciliabule juste avant l'entrée d'Electre: en
accomplissant en premier lieu les ordres d'Apollon, les vengeurs sont sûrs de s'attribuer la
victoire et le dessus "dans les actions": tôn drômenôn (v. 85). Par ailleurs, aucun terme de la
catégorie de l'action, comme poieô ou prattô, ne vient concurrencer draô, alors qu'ils sont
équitablement répartis dans le reste de la tragédie.
Cependant, il ne serait pas utile de mettre en lumière l'apparition de ce terme, si ce n'était pour
le voir contraster avec son emploi dans la bouche d'Electre. La question se pose en effet: si
c'est à Oreste qu'il appartient d' "agir", que "fait" Electre sur scène? Or Electre le dit à satiété,
elle se lamente. Rien que dans le discours (que nous appellerons désormais "la lamentation
d'Electre") qu'elle produit à son entrée, sans autre introduction qu'un cri que perçoivent Oreste
et le pédagogue, on peut recenser trois occurrences de mots apparentés à thrênos, la
lamentation funèbre. Et c'est ce terme qu'elle reprendra à la fin du kommos qui sert de parodos
au chœur, au moment où elle affirme qu'"elle est insatiable de thrènes" (anarithmos ôde
thrênôn, v. 232).
Or ce qui est intéressant, c'est qu'Electre utilise le même verbe drân pour parler de ses
lamentations. Elle le fait une fois le kommos achevé, dans la forme neutre du mètre iambique,
constituant de la sorte une forme de métalangage par rapport à son chant précédent.
AfisxÊnomai m°n, Œ guna›kew, efi dok«
       255 pollo›si yrÆnoiw dusfore›n Ím›n êgan:
      éll' ≤ b¤a går taËt' énagkãzei me drçn,
      sÊggnvte: p«w går ¥tiw eÈgenØw gunÆ,
       patr“' ır«sa pÆmat', oÈ dr–h tãd' ên,
       èg∆ kat' ∑mar ka‹ kat' eÈfrÒnhn ée‹
       260    yãllonta mçllon µ katafy¤nony' ır«;
Certes j'ai honte, femmes, si je vous parais souffrir à l'extrême, au vu de mes nombreux thrènes.
Mais c'est par la violence que je suis contrainte à faire cela. Pardonnez-moi: comment une femme
bien née, voyant les malheurs de son père, pourrait-elle ne pas faire cela, quand ces malheurs je
les vois moi-même, chaque jour, dans l'allégresse, toujours fleurissant plutôt que s'éteignant?
Le dialogue qui s'établit alors avec le chœur contrebalance la scène émotive qui précédait, au
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cours de laquelle le chœur tentait de consoler Electre. Il s'agissait d'un kommos, reproduisant
ici aussi la forme d'un procédé rituel dans l'Antiquité, celui de la consolation, mais qui échoue
à cette occasion, comme le fait remarquer Dupont448.
Par le métadiscours qu'il offre, le personnage d'Electre apparaît donc actif à un autre niveau. Il
explicite l'opposition entre parties dialoguées et lyriques par un commentaire de l'action
précédente, sa lamentation. Le cas exceptionnel de l'Electre de Sophocle repose sur le fait que
le personnage se définit lui-même par son chant et par sa plainte449. Et ce dès son entrée, où
cette plainte est exhibée pour ainsi dire: c'est elle qui introduit le personnage d'Electre, d'abord
par un cri, au vers 77, puis par la lamentation des vers 86 à 120, reprise dans le kommos qui
suit. Cette partition entre action et commentaire sur l'action nous encourage à penser que
"l'action" d'Electre se manifeste par son chant, et l'engage autant que les actes d'Antigone ou
d'Ajax. C'est une réalité qui trouve un écho dans l'approche anthropologique. Helen Foley
commente ainsi l'acte rituel d'Electre: "In the case of lament, words and body, emotion and
principle, speak as one. Lament is tactile; the lamenter touches the body of the dead –or, as
later in the play, the urn supposedly containing the ashes and bones– and inflicts pain on
herself."450 C'est d'ailleurs une manière pour Foley de remettre en cause l'opposition que l'on
serait tenté de faire entre une Electre passive, victime de l'émotion, et un Oreste actif, faisant
preuve de raison.
A présent que se dessine une réponse à la question du "faire" d'Electre, il s'agit pour nous
d'observer dans son discours les formes que Sophocle emploie pour légitimer une action toute
de parole, dont l'efficacité rituelle est par ailleurs effacée. Car si la plainte, le thrênos
d'Electre, devait constituer une plainte rituelle au moment des funérailles de son père, sa
pérennité la dénature: "en gémissant toujours, tu te détruis", dit le chœur à Electre (v. 141).
Sophocle transforme en un chant poétique une lamentation rituelle et lui ôte de la sorte sa
portée rituelle. Eschyle, on l'a vu, partait du même point pour recomposer dans les
Choéphores un rituel funéraire fictionnel. L'espace était d'ailleurs organisé autour de la tombe
d'Agamemnon, à qui s'adressaient prières et libations. A l'opposé, Sophocle a situé hors du
champ de vision le tombeau du roi. L'espace de la scène devient ainsi le lieu privilégié où
s'installe la plainte d'Electre, une plainte dépouillée, plus encore que chez Eschyle, de sa
fonction sociale et de sa réalité contextuelle.
                                                 
448 Dupont 2001, p. 105.
449 C'est la conclusion à laquelle parviennent Loraux 1999 et Dupont 2001.
450 Foley 2001, p. 160.
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Nous allons par conséquent nous pencher sur ce phénomène et observer, du point de vue
formel, en référence aussi aux termes autoréflexifs qui s'y trouvent, de quoi est constituée la
plainte d'Electre. C'est là que nous verrons le mieux par quels moyens la plainte d'Electre,
transposée en un chant poétique, acquiert le statut d'action tragique.
5.3. Le "dit" d'Electre
5.3.1. La lamentation d'Electre
L'apparition du personnage d'Electre est différente dans chacune des trois pièces d'Eschyle,
Sophocle et Euripide. Electre semble participer à la parodos du chœur chez Eschyle et
accompagne par conséquent sa danse. Chez Euripide, comme nous le verrons, c'est l'image
qu'elle donne qui est privilégiée, dans la mesure où elle apparaît misérable, la chevelure rasée,
et portant une urne sur la tête; elle ne s'exprime –en vers iambiques– que pour décrire son état.
Chez Sophocle enfin, l'accent est mis sur le chant d'Electre. Sa prise de parole constitue une
invocation au jour qui se lève et se décrit d'emblée comme une lamentation. Cependant une
remarque importante s'impose: ce thrène est composé d'anapestes récitatifs, forme utilisée
traditionnellement par le chœur lors de son entrée. A l'inverse, Sophocle donne à la parodos,
qui intervient directement à la suite de la plainte d'Electre (vv. 86-120), la forme d'un kommos
(vv. 121-251), c'est-à-dire qu'il la compose en vers lyriques et non anapestiques.
Ce qu'entend l'auditoire au moment où Electre prend la parole n'est donc pas de l'ordre de la
déclaration simple ni de la pure monodie: c'est l'expression d'une plainte, mais qui revêt la
dynamique d'une entrée chorale. A ce titre, elle n'était pas chantée mais "récitée", en tant que
parakatalogê ("recitation with music"451). Il y a de plus une ambivalence dans le fait que le
chant comprend des éléments lyriques. Dale commente le passage: "In Soph. El. 86-120 the
dialect is attic, and most of the chant is of the ordinary recitative type, except for two
consecutive spondaic paroemiacs 88-89 (..) and again (with one resolution) 105-106."452 La
part lyrique de ce discours est renforcée par le fait qu'il se divise en deux "strophes", signalées
comme telles par la présence d'un monomètre et de catalexes aux endroits correspondants (86
~ 103; 88-89 ~ 105-106; 102 ~ 118).
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I. La lamentation initiale d'Electre (vv. 86-120)
âV fãow ègnÚn
ka‹ g∞w fisÒmoir' éÆr, Àw moi
pollåw m¢n yrÆnvn ”dãw,
pollåw d' éntÆreiw æsyou
90   st°rnvn plagåw aflmassom°nvn,
ıpÒtan dnoferå nÁj Ípoleifyª:
       tå d¢ pannux¤dvn ≥dh stugera‹
       jun¤sas' eÈna‹ moger«n o‡kvn,
       ˜sa tÚn dÊsthnon §mÚn yrhn«
95   pat°r', ˘n katå m¢n bãrbaron a‰an
       fo¤niow ÖArhw oÈk §j°nisen,
       mÆthr d' ≤mØ x» koinolexØw
       A‡gisyow, ˜pvw drËn ÍlotÒmoi,
       sx¤zousi kãra fon¤ƒ pel°kei:
100 koÈde‹w toÊtvn o‰ktow ép' êllhw
       µ 'moË f°retai, soË, pãter, oÏtvw
        éd¤kvw ofiktr«w te yanÒntow.
     ÉAll' oÈ m¢n dØ
       lÆjv yrÆnvn stuger«n te gÒvn,
105  ¶st' ín pamfegge›w êstrvn
        =ipãw, leÊssv d¢ tÒd' ∑mar,
       mØ oÈ teknol°teir' Àw tiw éhd∆n
       §p‹ kvkut“ t«nde patr–vn
       prÚ yur«n ±x∆ pçsi profvne›n:
110 Œ d«m' ÉA˝dou ka‹ PersefÒnhw,
     Œ xyÒni' ÑErm∞ ka‹ pÒtni' ÉArã,
       semna¤ te ye«n pa›dew ÉErinÊew,
       a„ toÁw éd¤kvw ynpiskontaw ırçy',
       a„ toÁw eÈnåw Ípokleptom°nouw,
115 ¶lyet', érÆjate, te¤sasye patrÚw
       fÒnon ≤met°rou,
       ka¤ moi tÚn §mÚn p°mcat' édelfÒn:
       moÊnh går êgein oÈk°ti svk«
120 lÊphw ént¤rropon êxyow.
Ô lumière pure,  et toi, voûte du ciel, à la mesure exacte de la terre, que de fois vous avez ouï mes
chants de deuil,  que de fois ouï les coups portés sur ma poitrine qui la laissent en sang, à l'heure
où la nuit se retire. Pour mes veilles nocturnes, c'est ma lugubre couche entre ces tristes murs qui
les connaît: les gémissements que je pousse sur ce père infortuné, dont, tant qu'il était en terre
barbare, Arès meurtrier n'a pas voulu, mais que ma mère et son amant Egisthe, comme bûcherons
font d'un chêne, abattent, en lui ouvrant le front d'une hache homicide. Et pourtant, il n'est de pitié
pour toi d'aucune autre que de moi, père, mort aussi injustement et pitoyablement.
Mais non, certes, je ne cesserai pas mes lamentations ni mes lugubres plaintes, aussi longtemps
que je verrai l'éclat scintillant des étoiles, et cette lumière du jour: non, comme le rossignol qui a
tué son petit, en pleurant, devant les  portes de chez mon père, je fais entendre à tous mon appel.
Demeure d'Hadès et de Perséphone, Hermès infernal, puissante Imprécation, et vous Erynies,
sévères filles des dieux, qui voyezles hommes que l'on tue sans droit, les hommes à qui l'on vole
leurs femmes, venez, prêtez-moi votre aide, vengez le meurtre de notre père, et ramenez-moi mon
frère. Car seule, je n'ai plus la force de résister au poids de douleur qui m'entraîne.
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Comme nous le disions, le "chant" d'Electre apparaît d'emblée marqué par sa vocation de
plainte funèbre: les termes de la famille de thrênos interviennent à trois reprises, accompagnés
des termes goos et kôkutos. Cette réalité n'apparaissait pas chez Eschyle, où Electre exprime
fort peu en somme sa souffrance; son souci premier était relatif à son action: que faire à
l'occasion du rite funèbre commandé par sa mère? L'Electre de Sophocle, en revanche, décrit
par une abondance de termes relatifs à la plainte le propre chant qu'elle est en train d'émettre.
Il faut cependant réfléchir à ce que Sophocle nous présente à ce moment.
La question est de savoir dans quelle mesure Sophocle met en scène un chant de deuil. Les
études fondées sur une perspective anthropologique et historique de Alexiou, Loraux ou Foley
ont en effet mis en lumière la réalité des pratiques funéraires au 5ème siècle. Après la nouvelle
législation de Solon, la part des femmes a été réduite de manière très nette. Plutarque décrit
les mesures prises dans sa Vie de Solon: "Il leur interdit de se meurtrir la peau en se frappant,
de faire des lamentations affectées et de pleurer sur un autre que celui dont on fait les
funérailles" (21.6). Ceci afin de "restreindre ce qui fait commettre tant de fautes et
d'extravagances dans les manifestations du deuil" (21.7).
Alexiou, dans son étude sur les rituels funéraires, explique ce changement par référence aux
faits historiques. Il s'agissait alors d'apaiser la lutte entre les familles de Mégaclès, tyran à
cette époque, et de Cylon, qui avait tenté un coup d'Etat, en brisant net le désir de vengeance
alimenté par les femmes. En effet, nous explique l'auteur, "although the act itself rested with
the men, unless there was no male survivor, the women maintained the consciousness for the
need to take revenge by constant lamentation and invocation at the tomb"453.
Dans son essai La voix endeuillée, Loraux a décrit l'Electre de Sophocle comme une
illustration exemplaire de ce phénomène: "Non seulement elle est, à elle seule, un thrène, une
lamentation permanente, ce qui, au regard de l'orthodoxie des représentations civiques
exprimées dans un discours officiel comme l'oraison funèbre, ne saurait relever que de la
condamnation la plus ferme (…); mais, en insistant sur le caractère excessif de ce deuil que
rien ne peut réfréner et qui s'exprime sur le mode du 'toujours' (aei), le texte suggère l'ampleur
de la menace que le comportement d'Electre, un comportement explicitement caractérisé par
le refus de l'amnistie, fait virtuellement peser sur les valeurs civiques."454 Et de noter qu'au
vers 1227, Electre s'adresse aux personnages du chœur comme à des politides, des
"citoyennes"! Poursuivant la réflexion dans son analyse sur les actions des femmes dans la
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Chap. 5 §3. Le "dit" d'Electre
217
tragédie, Foley a tenté de spécifier la position de Sophocle dans l'Electre. Elle en arrive à la
conclusion que Sophocle refuse le modèle rituel employé par Eschyle, qui se fonde sur une
vendetta de la part des survivants consanguins455. Il crée en Electre un contre-modèle, dans la
mesure où il montre que son deuil hypertrophié déstabilise durablement l'ordre social dans la
maison d'Agamemnon: "What makes Sophocles' Electra extreme is not the form and content
of her ethical stance, but the ferocity with which she pursues her goals under duress and her
ability to endure continually the pain that a lamenter must express to fulfill her function"456.
Sur ce point, l'analyse des termes employés pour la lamentation est également instructive.
Nous avons déjà abordé la question dans le chapitre sur Eschyle: à suivre Alexiou, on apprend
que le terme thrênos n'a plus dans le langage du théâtre le sens particulier qu'il a pu avoir chez
Homère, celui d'un rite alternant chant des pleureuses professionnelles et lamentation
spontanée des parents, comme on le voit dans les funérailles d'Hector457. Dans la tragédie,
nous dit Alexiou, le terme fonctionne comme synonyme de goos et les deux termes sont en
concurrence. Nous avions rencontré ces deux mêmes termes pour décrire les lamentations
dans le kommos des Choéphores. Mais le rituel traditionnel, tel qu'il est encore décrit chez
Homère, n'aurait plus cours dans le contexte du 5ème siècle. De manière significative, les
seules occurrences chez Hérodote des termes thrênos ou thrênein se rapportent à des rites
funéraires pratiqués en Egypte. En regard de ces faits, il apparaît que les traits qui
réapparaissent dans le spectacle tragique ont un statut volontairement anachroniques, ils
demandent à être vus comme archaïques, comme "non civiques" en somme.
Ce n'est pas ici le lieu de repartir sur les traces de Foley ou de Loraux, qui ont admirablement
mis en valeur le rôle des femmes ou du moins des notions féminines dans la cité (athénienne)
du 5ème siècle. Il est entendu aujourd'hui que le fait de donner la parole à une femme sur la
scène tragique constitue un moyen de représenter les menaces pesant sur la cité, les principes
subversifs à l'égard de l'ordre politique458. Il s'agit plutôt de poursuivre cette analyse sur un
autre plan. Car elle ne rend pas compte de la part linguistique et syntaxique du discours. Elle
en justifie la thématique, le sens, non la structure.
Ainsi, pour en revenir au chant d'Electre, il serait inapproprié de le rapporter à une forme de
lamentation funèbre traditionnelle, telle que devait être le thrênos archaïque. Le kommos des
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Choéphores pourrait faire écho à la dynamique antiphonique du thrène, comme celui qui fait
suite au discours d'Electre chez Sophocle. Mais la plainte soliste d'Electre est avant tout une
expression de la théâtralité, artificielle donc. En effet, les éléments essentiels de l'acte rituel,
ou même de la poésie pindarique: le cadre communautaire, la mention du hic et nunc, sont
effacés du discours d'Electre; les verbes au présent marquent l'itératif plutôt que l'action
ponctuelle. Ce qu'Electre dit d'emblée, c'est que la lumière et l'air "ont entendu souvent ses
chants de deuil" (vv. 88-89). On est dans ce temps figé, répété, qu'a décrit Florence Dupont
dans L'insignifiance tragique. De plus, cette première intervention d'Electre passe sans
indication de l'invocation à la lamentation puis à la prière. De la sorte, la prière est intégrée à
la lamentation continue, et elle perd son actualité.
C'est un fait que remarque le scholiaste. On l'a dit: Electre annonce son entrée par un cri que
perçoivent Oreste et le pédagogue. Ils s'en vont alors et laissent la place à Electre qui débute
sa lamentation par une invocation à la lumière. A ce propos, le scholiaste nous explique que
"puisqu'il n'est pas habituel (aêthes) de s'entretenir avec les spectateurs ou avec soi-même de
ce genre de choses, comme si elle critiquait les dieux ou cherchait des témoins à ses plaintes,
[Electre] adresse son discours aux éléments; ainsi, il nous sera révélé comment elle réagit aux
événements liés à son père" (ma traduction). A le suivre, le véritable destinataire de la plainte
ne serait autre que le public ("il nous sera révélé"); la fonction rituelle des paroles d'Electre est
niée.
Mais peut-on s'en tenir à l'idée que les discours d'Electre servent à révéler ses sentiments?
Notre perspective nous invite au contraire à restaurer la dimension performative des énoncés,
à ne pas nous en tenir uniquement au niveau du constatif. Nous pouvons le faire en mettant en
relation la plainte d'Electre avec la fonction rituelle originale qu'ont les lamentations. Dans un
rituel funèbre, les spectateurs/auditeurs sont acteurs: ils participent, en tant que témoins
nécessaires de l'accomplissement de l'action. C'est grâce à eux qu'est activée la force
performative du rite.
Face à une création poétique telle qu'un énoncé de tragédie (discours ou chant), les
spectateurs participent également: ils sont appelés à reconnaître des actes de parole, à donner
leur caution à des pratiques langagières fictionnelles. Dans les Choéphores, nous avons vu
que ces pratiques étaient souvent désignées par un terme autoréférentiel, et formaient des
unités successives. Ce que nous allons observer à présent, c'est que ces unités sont
reconnaissables également en fonction de la construction stylistique, la "façon de dire" (lexis)
des énoncés.
Par ce terme, nous entendons essentiellement faire référence aux données résultant de notre
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analyse d'Aristote. A la ponctuation arbitraire des éditions modernes s'opposent ses exigences
de nombre, de visibilité, de symétrie, en un mot, l'exigence d'une forme définie. Or c'est
précisément ce à quoi nous semble tendre une analyse par unités: à l'identification de formes
d'expressions que rendent "visibles", c'est-à-dire en fait identifiables à l'ouïe, des éléments
lexicaux, syntaxiques et stylistiques. La forme existe à un premier niveau du fait que l'énoncé
est borné, fait essentiel dans un système graphique qui ne connaît pas la ponctuation.
De fait, le système phrastique du grec ancien fait écho à cette exigence, qui emploie les
particules en guise d'éléments de ponctuation. Dans sa Grammaire, Schwyzer parle à ce
propos de "parataxe syndétique": "Die parataktische Verbindung von Sätzen geschieht durch
demonstrative Pronomina, Adverbia und Partikeln"459. Seulement, nous employons le terme
d'unité au lieu de celui de "phrase" (en l'occurrence "Satz" chez Schwyzer), dans l'idée de
développer un concept ad hoc et d'éviter le débat actuel sur la notion de "phrase". En effet,
comme nous en prévient Georges Kleiber: "son existence en tant que catégorie linguistique
pertinente (…) se trouve battue en brèche"460.
Certes nous ne pouvons, dans les limites de ce travail, traiter de cette problématique
complexe. En revanche, nous constatons que les questions relatives à la délimitation des
unités langagières, qui agitent le monde de la linguistique française, font écho à notre analyse:
elles tendent à accorder une place plus importante aux données pragmatiques des "énoncés" et
cherchent à intégrer dans une réflexion globale les dimensions tant graphique qu'orale des ces
derniers. En conciliant ces données nouvelles avec notre concept d'unité, tout en prenant en
compte certains traits descriptifs de la grammaire traditionnelle, nous devrions parvenir à
définir le concept opératoire que requiert la spécificité de notre objet d'étude: le texte de la
tragédie grecque, y compris le fait que ses constituants soient intégrés dans des structures
métriques.
Dans la Grammaire méthodique du français, la phrase est définie selon trois critères: la
délimitation phonétique (ou graphique), la complétude sémantique, la cohérence
syntaxique461. Il s'agira dans un premier temps d'observer si notre concept d'unité s'accorde à
ces critères. Mais les critiques adressées à la notion de phrase nous permettent déjà d'affiner
notre concept, tout en faisant la part des résultats obtenus précédemment. Nous nous référons
sur ce point à un article de Marie-José Béguelin, qui propose de ne plus employer la notion de
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"phrase" comme instrument d'analyse, en raison de sa nature essentiellement graphique. Et de
rappeler en note la terminologie alternative de la dite "Ecole de Fribourg": "Plus petite unité
de la macro-syntaxe, la clause est définie comme un îlot maximal de solidarités rectionnelles
accomplissant, au plan fonctionnel, un acte énonciatif minimal, visant à modifier l'état des
représentations partagées par les interlocuteurs. Quant à la période, signalée à l'oral par un
intonème conclusif, elle réalise un programme énonciatif complet du locuteur."462
Il n'est pas dans notre intention d'emprunter telle quelle cette terminologie. Nous tentons au
maximum de nous appuyer sur les termes indigènes. Néanmoins, nous sommes sensible au
fait que la clause soit définie avant tout comme un "acte énonciatif minimal", muni d'une
fonction pragmatique. C'est une manière d'ancrer toute production linguistique dans un
contexte d'énonciation, dans une performance, et d'en faire une parole efficace. De même, la
"période" partage les caractéristiques de notre "unité".
 Dans le cadre des productions poétiques antiques, on la trouvera cependant définie avant tout
selon des critères métriques et syntaxiques, dans ce cas par des particules de coordination.
Comme nous allons le voir, c'est bien le cas dans le premier discours d'Electre, à une
exception près. La segmentation ainsi définie paraît évidente. Elle correspond à celle
qu'instaurent les différentes éditions du texte grec. Mais l'apport des précédents chapitres fait
que nous pouvons analyser le texte de Sophocle, ses articulations, en fonction d'une
perspective qui a une base indigène. Elle ouvre une porte sur les méthodes de composition.
Une première forme apparaît: le cadre définissant l'unité. Celle-ci possède une structuration
interne: l'articulation des membres (segments, clauses…). Aristote parlait de kôla pour la
prose, mais on notera que Denys d'Halicarnasse emploie le même terme pour découper et
analyser un dithyrambe de Pindare, en se justifiant des "divisions que la nature impose au
discours et grâce auxquelles les apprentis orateurs divisent les périodes"463. Pour notre part,
nous nous fondons pour dissocier ces kôla sur les critères exposés par Steinrück dans Haltung
und rhetorische Form: existence d'une unité morpho-syntaxique, achèvement d'une unité de
sens, présence d'un connecteur, éventuellement constuction par parallélisme (notamment dans
le cas d'une période) et hiatus464.
C'est cette double construction que met en évidence notre tableau, qui distingue à la fois les
unités, auxquelles nous attribuons un numéro pour faciliter leur description ultérieure, et leurs
segments.
                                                 
462 Béguelin 2002, p. 92.
463 DH. Comp. 6, 22, 17.
464 Steinrück 2004a, p. 136.







âV fãow ègnÚn |
ka‹ g∞w fisÒmoir' éÆr
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tå d¢ pannux¤dvn ≥dh stugera‹ | jun¤sas' eÈna‹ moger«n o‡kvn |
˜sa tÚn dÊsthnon §mÚn yrhn« | pat°r'
˘n katå m¢n bãrbaron a‰an | fo¤niow ÖArhw oÈk §j°nisen |
mÆthr d' ≤mØ x» koinolexØw | A‡gisyow
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ÉAll' oÈ m¢n dØ | lÆjv yrÆnvn stuger«n te gÒvn, |
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leÊssv d¢ tÒd' ∑mar ¨
mØ oÈ
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Œ d«m' ÉA˝dou ka‹ PersefÒnhw, |
Œ xyÒni' ÑErm∞ ka‹ pÒtni' ÉArã, |
semna¤ te ye«n pa›dew ÉErinÊew, |
a„ toÁw éd¤kvw ynpiskontaw ırçy', |
a„ toÁw eÈnåw Ípokleptom°nouw, |
¶lyet', érÆjate, te¤sasye patrÚw | fÒnon ≤met°rou, |
ka¤ moi tÚn §mÚn p°mcat' édelfÒn: |
6 118-9 moÊnh går êgein oÈk°ti svk« | lÊphw ént¤rropon êxyow. ¨
¨ = présence d'une catalexe à la fin du vers
En segmentant l'unité, nous optons pour une transcription qui fait fi de la versification. Mais il
est intéressant de voir que la fin du vers sert souvent à marquer la fin d'un kôlon important (en
permettant une pause à cet endroit, notamment aux vv. 96, 98, 104 et dans toute la série de
l'unité 5) et immanquablement la fin d'une unité. Le fait est que les anapestes –au contraire
des iambes– sont soumis à la synaphie et que ce type de vers ne compte aucun hiatus à son
terme465. Ces particularités conduisent à imaginer une récitation continue du discours
d'Electre, guidée en revanche par la construction stylistique. C'est un principe souligné par
                                                 
465 Kamerbeek 1974, pp. 31-32: "There are no cases of brevis in longo except at the end of the two
corresponding systems (102 and 120), nor of hiatus (96, 106, 112, 113, 115, 117 prove the synaphy)."
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Dale dans son analyse des mètres anapestiques non lyriques: "Synaphea is, nevertheless, so
strictly regarded that the junction of one dimeter and the next is subject to the same rules as
the junction of the two metra within"466.
La transcription adoptée rend compte par conséquent du rythme des unités, déterminé par la
succession des segments. Apparaissent ainsi également les possibles figures de construction
syntaxiques qui régissent le lien entre ces parties: anaphore, chiasme, répétition, antithèse…
Si l'on ajoute à ces traits la présence de figures de style ou de xenika, il est possible de définir
une identité propre à chaque unité, d'en "dresser le portrait" en quelque sorte. Nous nous y
attacherons au point suivant.
5.3.2. Les modalités du discours
Le trait principal des unités ainsi définies tient à ce que la grammaire moderne définit comme
"modalités de la phrase". Dans la perspective qui nous occupe, nous nous intéresserons
particulièrement aux "modalités d'énonciation", celles qui "renvoient au sujet de l'énonciation
en marquant l'attitude énonciative de celui-ci dans sa relation à son allocutaire"467. En ce sens,
elles sont complémentaires des "modalités d'énoncé", qui se réfèrent pour leur part à
"l'attitude [de l'énonciateur] vis-à-vis du contenu de l'énoncé"468.
Ces modalités d'énonciation sont fondées en partie sur les "types de phrase": assertif,
interrogatif et injonctif. A côté des celles-ci, "la forme exclamative", nous dit la grammaire
grecque de Rousset et Lukinovich, "caractérise un énoncé chargé d'émotion"469. A ces types
fondamentaux, la Grammaire méthodique du français ajoute les types logique positif /
négatif, et les types passif, emphatique et impersonnel (ce dernier, comme dans la phrase: "il
est arrivé quelque chose de grave", n'existant pas en grec).
On voit ainsi que les modalités sont liées aux actes de langage. En effet, dans ce cas, "l'acte de
langage n'est pas accompli au moyen d'un verbe performatif explicite, mais par l'emploi
même du type de phrase associé par convention à un type d'acte spécifique"470. Ainsi, les trois
types fondamentaux, assertif, interrogatif et injonctif, déterminent respectivement les actes de
langage tels que déclaration, question et ordre, qui englobent des valeurs plus spécifiques
                                                 
466 Dale 1968, p. 48.
467 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 580.
468 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 580.
469 Lukinovich et Rousset 2002 [1989].
470 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 587.
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telles que celles de la prière, de la demande, de l'ordre strict, etc. On notera à ce titre que le
grec possède en sus le type optatif, qui détermine un type de phrase supplémentaire, à valeur
de souhait ou de possibilité.
La structure gramamticale et syntaxique détermine la modalité d'énonciation, mais elle ne
suffit pas à rendre compte de la multiplicité des actes de langage, notamment lorsqu'il s'agit
d'actes indirects (quand une modalité revêt une valeur illocutoire différente, comme c'est le
cas pour la question "ça va?", qui sert en vérité de salutation). Elle atteste cependant d'une
filiation directe entre la forme de l'énoncé et sa valeur illocutoire qui éclaire les affirmations
d'Aristote relatives aux schêmata tês lexeôs. Rappelons qu'Aristote énumérait comme
schêmata tês lexeôs l'ordre, la question, la prière, la narration, la menace, la réponse "et toutes
choses de ce genre" (Poet. 1456b8-13). C'est-à-dire qu'il énumérait comme "attitudes
d'expression" non pas les seuls "types de phrase" mais les valeurs illocutoires de ces
dernières. Par ce biais, il accorde toute son importance à la dimension pragmatique des
énoncés, tout en l'ancrant dans le contexte dramatique, puisqu'elle relève selon lui de
l'hupokritikê, l'art de l'acteur (Poet. 1456b10)!
De fait, une approche de la plainte d'Electre en fonction des modalités d'Aristote nous permet
déjà d'identifier la première unité comme prière (invocation), la troisième comme ordre, la
quatrième éventuellement comme menace. En clair, c'est une grille d'analyse possible qui
nous apparaît, qui demande certes à être affinée, mais qui nous permettrait de rendre compte
de la structure d'un texte en fonction de critères indigènes.
Cette méthode trouve d'ailleurs un support dans les théories anciennes. Nous pouvons nous
appuyer à ce sujet sur certains témoignages de Diogène Laërce dans ses Vies des philosophes.
Dans son chapitre sur Protagoras, il nous dit en effet que ce dernier "divisa le premier le
discours en quatre: la prière, la question, la réponse, le commandement (d'autres disent en
sept: la narration, la question, la réponse, le commandement, le compte rendu, la prière,
l'invocation)"471. Les termes employés, nous allons le voir, sont proches de ceux d'Aristote. Ils
dénotent une prégnance possible de la terminologie stoïcienne dans le compte-rendu de
Diogène Laërce. Mais l'essentiel est qu'il rende compte d'une tentative de catégorisation
propre à Protagoras, en quatre ou en sept termes.
Par ailleurs, dans son chapitre consacré aux Stoïciens, Diogène Laërce affirme que ces
derniers opposaient la proposition (axiôma), qui est vraie ou fausse, aux énoncés non
                                                 
471 DL. Vit. phil. 9, 54 = Protag. A1 D.-K.
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propositionnels suivants, qui ne sont ni vrais ni faux: "question, interrogation, ordre, serment,
prière, hypothèse, interpellation, quasi-proposition [une forme d'exclamation ou
d'emphase]"472 –auxquels s'ajoute encore le doute (dans l'exemple, marqué par la présence
d'un isôs). Austin part de la même distinction pour établir les catégories du constatif et du
performatif!
En fin de compte, quand bien même la liste d'Aristote est inachevée, et celle des philosophes
cités par Diogène Laërce finie, ces listes témoignent d'une même approche du discours: elles
incluent dans leur éventail des modalités qui ne sont pas définis par la forme verbale, telles
que la réponse, le serment ou le doute. Leur nature est définie avant tout par l'intention, la
subjectivité qui les génère. Aristote laisse même entendre, dans le passage, que les modalités
du texte sont aussi nombreuses que les attitudes des personnages. Et Koller, dans sa recherche
sur les Anfänge der griechischen Grammatik, que nous avons déjà mentionnée, note que ce
jugement est remarquable, en ce qu'il se fonde sur le sens, et non sur la forme grammaticale. Il
poursuit en faisant référence au Peri schêmatôn d'Alexis, et en montrant que pour les
grammairiens postérieurs, cette liste redeviendra infinie473! C'est l'éternelle question relative à
la possibilité de classement des actes illocutoires qui se pose dans ce cas.
Les anciens ont donc été confrontés aux mêmes questions que les pragmaticiens modernes,
lorsqu'ils ont tenté de classifier les modalités du langage: combien faut-il établir de
catégories? sur quels critères? la liste est-elle infinie ou finie? Car il s'agit bien de décrire ce
que l'on fait "en parlant". Or, comme nous le rappelle Kerbrat-Orecchioni, "si l'on peut
admettre que les verbes illocutoires sont en nombre fini, les actes illocutoires en revanche
sont (…) théoriquement en nombre indéfini, puisqu'ils n'existent pas 'en soi', mais par rapport
à une catégorisation qui peut toujours être affinée"474.  Malgré cela nous tentons, dans le
tableau récapitulatif suivant, de recenser les modalités données dans les listes citées
précédemment. Tout lacunaire qu'il est, le tableau nous montre effectivement que les premiers
théoriciens du langage ont généralement suivi l'option de répertorier des "catégories
générales", non point fondées sur des critères grammaticaux. Leur intérêt portait sur la
fonction des énoncés, ce qui s'explique bien, dans le cadre d'une réflexion rhétorique et
pragmatique. Dans une perspective comparative, nous acollons à ces classements celui de
                                                 
472 DL. Vit. phil. 7, 66, traduction de Goulet-Cazé 1999; voir aussi Arist. De interpret.17a1-8 (cité au point
4.5.3), qui établit la même distinction.
473 Koller 1958, p. 18.
474 Kerbrat-Orecchioni 2001, p. 27-28.
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Vanderveken, relatif aux "usages énonciatifs", que nous avons pris comme référence475.










































































En vérité, la confrontation de ces listes met en évidence une même volonté, celle de définir un
"nombre de directions possibles d'ajustement entre le langage et le monde". A ce titre,
Vanderveken nomme "cinq façons fondamentales différentes d'utiliser le langage pour
                                                 
475 En guise de rappel: usage assertif, par lequel un locuteur cherche à décrire le monde; usage engageant, par
lequel un locuteur s'engage à accomplir l'action dite; usage directif, par lequel un locuteur cherche à faire faire à
l'allocutaire l'action dite; usage déclaratif, par lequel un locuteur accomplit une action simplement en disant qu'il
le fait (ce sont les cas d'énoncés dits "performatifs"); usage expressif, par lequel un locuteur exprime un
sentiment à l'égard de ce qu'il évoque (Vanderveken 1988).
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penser"476 (celles que nous donnons). Peut-être a-t-il raison, on voit cependant que les deux
catégories "expressif" et "déclaratif" s'intègrent mal dans la perspective antique, et qu'à
l'inverse l'action primordiale qu'est l'invocation n'est pas prise en compte. De même pour la
réponse, qui peut cependant présenter des traits formels patents, notamment dans sa syntaxe
elliptique477.
L'intérêt qu'ont les listes antiques, pour nous, tient à la variété des critères qu'elles incluent: le
doute comme la réponse ou le compte rendu ont une valeur en soi. C'est-à-dire que ce qui
fonde la modalité du langage, c'est la possibilité d'une implication du locuteur, d'autant plus
importante que la place de la parole est essentielle dans la société grecque, et que nous
sommes tenté d'associer tout acte de langage à une attitude.
Or cette perspective fait écho à nos résultats précédents. L'analyse d'Aristote, relativement
distincte des théories de l'époque hellénistique, en définitive, nous invitait en effet à ne pas
opposer un type neutre à des types marqués, mais à comprendre, pour chaque unité discursive,
quelle modalité, quelle attitude, quel schêma en somme, le discours emprunte. Et la chose est
rendue patente, dans le texte dramatique, par le fait que l'unité peut être définie par des
éléments syntaxiques clairs: le mode du verbe, qui détermine le type de phrase, mais
également certains éléments-types qui apparaissent à l'initiale, de manière à indiquer la
tournure que prendra la "phrase". Cette possibilité est sous-entendue par Jean Humbert dans
sa Syntaxe grecque: "On peut donc dire que, dans l'usage courant, le premier mot de la phrase
a pour fonction de déterminer sa structure générale –ce qui fait d'elle une phrase coordonnée
à ce qui précède, ou subordonnée à une principale subséquente, ou négative, ou interrogative;
sauf quand le verbe exprime un ordre (impératif), il n'apparaît à la première place que pour
être mis en vedette, comme n'importe quel autre élément de la phrase, précisément par
contraste avec la construction ordinaire"478. Nous ne nous inscrivons en faux que contre cette
idée qu'il faut distinguer constructions ordinaires et constructions extraordinaires. Nous
rejoignons au contraire la perspective de la Grammaire méthodique du français, qui énonce à
propose des types de phrase: "le type déclaratif, malgré son importance, n'est qu'un type
possible parmi d'autres"479.
Notre approche de la lexis chez Aristote nous conduit aux mêmes conclusions, et nous verrons
que le fait est confirmé par l'analyse statistique des "unités" mises au jour. Rappelons
                                                 
476 Vanderveken 1988, p. 29.
477 Du type: Qu'est-ce que tu lis? –Du Bacchylide. De fait, "il existe de nombreux énoncés composés d'un seul
syntagme, comme la réponse à une question" (Gardes-Tamine 2004, p. 12).
478 Humbert 1960, p. 94. Les italiques sont de l'auteur.
479 Riegel, Pellat, Rioul 2001 [1994], p. 385.
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également que Dover, au terme de son ouvrage sur l'ordre des mots en grec, Greek word
order, décrit une prévalence durable des principes logiques sur les principes syntaxiques. Il
conclut en ces termes: "It appears that Greek literature, by attaching value to the variety of
form, maintained a resistance to that drift towards syntactical uniformity which has been the
fate of other languages (…)"480.
C'est dans cette perspective que nous aborderons le texte de Sophocle: en observant la finalité
illocutoire et performative de chacun des énoncés. Nous partirons bien des faits langagiers,
des éléments grammaticaux, lexicaux et stylistiques, notamment les éléments initiaux,
puisqu'aussi bien c'est l'ordre suivi par les auditeurs. Mais nous le ferons dans la perspective
d'identifier l'acte de langage en question, en fonction de ceux que nous venons de répertorier
dans le tableau "indigène". Dans le tableau qui suit, nous transcrivons en gras ces éléments




âV fãow ègnÚn |
ka‹ g∞w fisÒmoir' éÆr
Àw moi | pollåw m¢n yrÆnvn ”dãw ¨
pollåw d' éntÆreiw æsyou ¨ st°rnvn plagåw aflmassom°nvn |





tå d¢ pannux¤dvn ≥dh stugera‹ | jun¤sas' eÈna‹ moger«n o‡kvn |
˜sa tÚn dÊsthnon §mÚn yrhn« | pat°r'
˘n katå m¢n bãrbaron a‰an | fo¤niow ÖArhw oÈk §j°nisen |
mÆthr d' ≤mØ x» koinolexØw | A‡gisyow
˜pvw drËn ÍlotÒmoi |
sx¤zousi kãra fon¤ƒ pel°kei: |
affirmation
3 100 koÈde‹w toÊtvn o‰ktow ép' êllhw | µ 'moË f°retai soË, pãter,





ÉAll' oÈ m¢n dØ | lÆjv yrÆnvn stuger«n te gÒvn, |
¶st' ín pamfegge›w êstrvn ¨ =ipãw,
leÊssv d¢ tÒd' ∑mar ¨
mØ oÈ
teknol°teir' Àw tiw éhd∆n |
§p‹ kvkut“ t«nde patr–vn | prÚ yur«n ±x∆ pçsi profvne›n: |
négation
5 110 Œ d«m' ÉA˝dou ka‹ PersefÒnhw, |
Œ xyÒni' ÑErm∞ ka‹ pÒtni' ÉArã, |
semna¤ te ye«n pa›dew ÉErinÊew, |
invocation
                                                 
480 Dover 1960, p. 68.
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a„ toÁw éd¤kvw ynpiskontaw ırçy', |
a„ toÁw eÈnåw Ípokleptom°nouw, |
¶lyet', érÆjate, te¤sasye patrÚw | fÒnon ≤met°rou, |
ka¤ moi tÚn §mÚn p°mcat' édelfÒn: |
ordre
6 120 moÊnh går êgein oÈk°ti svk« | lÊphw ént¤rropon êxyow. ¨ négation
Dans l'ordre, on voit donc apparaître:
– l'invocation, dirigée vers les divinités ou vers une personne absente, et déterminée par la
présence d'un vocatif, de l'article au vocatif, d'un terme d'adresse; nous la distinguerons
d'ailleurs de l'"adresse" proprement dite, dirigée vers une personne ou un objet présent;
– l'emphase, déterminée par la présence d'un élément exclamatif (hôs, hoios et termes
apparentés);
– l'affirmation, caractérisée par une construction narrative ou descriptive privilégiant la
logique informative;
– la négation, présente le plus souvent au début de l'énoncé, dans les termes de la famille de
ou et de mê;
– l'ordre, marqué ici par la présence d'un verbe au mode impératif
Nous n'avons pas hésité à ranger les unités sous deux appellations différentes, quand le
contenu le justifiait. Dans un cadre spectaculaire, cette possibilité ne nous semble pas poser
problème. Elle implique seulement plus d'habileté de la part de l'acteur, qui doit adopter deux
attitudes. La transition de l'invocation à l'ordre dans l'unité 5, par exemple, est nettement
marquée. Mais elle fait partie intégrante de l'effet incantatoire de cette invocation, qui forme
une unité.
Or, ce que notre démarche entend mettre en lumière, c'est la conception particulière de la
modalité qui prévaut au 5ème siècle, autant dans ce passage que dans les classements
précédents. Celle-ci implique une continuité entre parole et geste, que révèlent certains termes
particulièrement expressifs tels que: invocation, ordre, souhait, serment, doute, menace. On
les voit d'ailleurs apparaître dans "l'essai de lexique de mimique et terminologie théâtrales"
qu'offre Capone481 à la fin de son ouvrage, qui fait référence à des œuvres autant picturales
                                                 
481 Capone 1935.
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que littéraires. Un passage de Philostrate482, décrivant le jeu défaillant d'un acteur tragique,
souligne également la correspondance attendue entre une modalité, en l'occurrence la prière,
et un geste: l'acteur s'est adressé à Zeus en désignant la terre, et Polémon le sophiste lui
reproche alors d'avoir fait un "solécisme de la main" –c'est-à-dire une faute de langage non
verbal, en termes de linguistique!
On trouverait beaucoup d'exemples dans les textes rhétoriques, mais un passage de Quintilien
illustre particulièrement bien ce propos (Instit. orat. XI, 3, 85): "Quant aux mains, sans
lesquelles l'action serait mutilée et débile, on aurait peine à dire combien de mouvements elles
peuvent faire, puisqu'ils égalent presque le nombre lui-même des mots. (…) Avec elles, nous
pouvons demander, promettre, appeler, congédier, menacer, supplier, marquer l'horreur, la
crainte, la négation, l'interrogation, la joie, la tristesse, le doute, l'aveu, le repentir, la mesure,
la quantité, le nombre, le temps."483 Voici une majorité d'actes illocutoires, que les gestes sont
particulièrement appropriés à reproduire! Cette analogie, mise une fois encore en évidence,
confirme l'ampleur du champ sémantique que couvre le terme schêma, qui renvoie aussi bien
à une attitude langagière que corporelle, et qui efface de ce fait la frontière entre geste et
parole.
5.3.3. Figures de style dans le discours d'Electre
Nous avons ainsi pu reconnaître une forme de base, un mode, pour chaque unité du discours
d'Electre, qui apparente l'énoncé à un geste. A la suite de ce que nous avons retenu d'Aristote,
nous la désignerons comme schêma. Cependant, cette approche modale ne suffit pas pour
décrire la structuration d'un énoncé. Elle ne révèle rien par exemple sur la structure interne
des unités, notamment celles du type "affirmation".
Or nous avons vu que le discours théorique sur le style, au 5ème siècle, ne nous a laissé que
peu de témoignages. Il faut, pour se faire une idée des principes à l'œuvre dans la composition
du texte, observer ce que ce dernier laisse apparaître, ce sur quoi il semble s'appuyer pour
parvenir à l'oreille du public. Nous avons déjà appliqué cette analyse aux discours de Gorgias.
Nous y avons reconnu une construction par unités, ainsi qu'un jeu sur le rythme des kôla, sur
les sons et sur les constructions stylistiques. Ce qui caractérisait l'énoncé chez Gorgias, c'était
                                                 
482 Philstr. Vit. soph., chap. 1, p. 541, 1, 33. C'est une des citations données en exergue à cette thèse.
483 Traduction de Cousin dans l'édition des Belles Lettres.
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par conséquent, dans la terminologie traditionnelle, les figures de style. Mais loin d'y être
employées comme ornements, comme écarts par rapport à la langue usuelle, elles constituent
l'ossature de l'unité. Elles sont à "[envisager] dans la perspective des structures agençant les
séquences phrastiques", selon les termes de Marc Bonhomme, qui a publié tout récemment un
ouvrage traitant exclusivement du rôle pragmatique des figures484.
La piste qu'il nous faut suivre, relativement au style, à la "façon de dire" (lexis), s'appuie par
conséquent sur la conception, qui semble prévaloir au 5ème siècle et jusqu'à Aristote au moins,
selon laquelle il n'y a pas d'écart de langage en poésie, pas d'embellissement au moyen des
figures de style: ces dernières assurent au contraire la transmission du sens, en contexte
d'oralité. Telle est la conception de la lexis qu'il est possible de mettre au jour à la lecture tant
de Gorgias que d'Aristote.
Or la perspective d'analyse qu'elle détermine trouve un écho dans certaines études
linguistiques modernes, qui tendent à mettre en lumière le rôle et l'efficacité des procédés
stylistiques dans le discours littéraire. Nous en avons parlé plus haut en référence à l'ouvrage
de Stanford, Greek tragedy and the emotions. Bonhomme, pour sa part, décrit les figures de
style comme "des schèmes discursifs balisant les productions verbales"485. Mais c'est l'étude
d'un philologue, Simon R. Slings, qui nous guidera en définitive dans notre tentative de
restaurer la perspective indigène de la composition dramatique. Dans une étude récente,
"Figures of speech and their lookalikes"486, Slings a cherché à redéfinir le rôle des figures de
construction telles que le chiasme, l'anaphore ou l'antithèse, dans le discours oralisé.
Il part du présupposé suivant: "a figure of speech is a fixed strategy used for arranging
information, borrowed from everyday language"487. Sur cette base, Slings en fait une marque
possible de "littérarité" dans un texte, mais le concept nous semble devoir être remis en cause
dans le contexte grec. Dans ce que nous avons vu jusqu'à présent, il ne trouve aucun
fondement; il restaure au contraire la perspective de l'"écart". D'ailleurs Slings parvient à des
conclusions qui contredisent cette perspective. De fait, Slings poursuit en précisant que, dans
le cas de l'anaphore, le langage y recourt spontanément pour clarifier la segmentation du
discours. En revanche, elle tend à disparaître dans les situations où le locuteur doit affirmer
son droit à la parole. Pour l'exemple, il montre que les anaphores sont fréquentes chez Electre
dans l'échange avec sa sœur Chrysothémis, mais absentes dans sa confrontation avec
                                                 
484 Bonhomme 2005, p. 27.
485 Bonhomme 2005, p. 23.
486 Slings 1997.
487 Slings 1997, p. 175.
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Clytemnestre. Et de conclure: "In other words, chances are that in spoken language anaphora
is confined to conversational settings where a speaker is given the freedom to express him or
herself more or less at will: the speaker is given the floor, and does not have to use floor-
holding devices."488
De cette étude, il ressort une fois encore que les figures de style, celles étudiées du moins,
sont plus qu'un ornement ou un ajout, elles offrent une manière de structurer les énoncés, qui
varie selon les enjeux émotionnels que le poète attribue au personnage. Cette conclusion fait
écho à notre idée que les unités de discours sont construites d'après des émotions, des
attitudes. Elle offre une clef de compréhension similaire relative à la structuration interne des
unités: les figures de construction contribuent également à la représentation (mimêsis) d'une
attitude. Nous tâcherons de l'éprouver sur le discours d'Electre. Electre, dans son premier
monologue, est en position de force. Sophocle se doit de la présenter au public dans tout son
éclat. Elle n'est placée en face de personne et s'exprime dans un mètre dynamique, teinté de
lyrisme. Selon l'analyse de Slings, des figures de construction marquantes devraient par
conséquent venir informer son discours. Dans le prochain tableau, nous marquons leur
présence dans la colonne de droite.
Mais l'étude de Stanford nous invite également à joindre à cette analyse les autres figures de
style que sont les figures de diction et les tropes. Elles contribuent, en tant que hêdusmata, à
former la substance de la lexis, comme l'affirmait Aristote, bien que, comme nous le verrons,
elles apparaissent rarement dans le texte de Sophocle. Cependant, pour reprendre sa
terminologie, nous les faisons figurer dans le tableau sous le nom de xenika. Nous
observerons ainsi de quelle manière la syntaxe s'adapte à leurs contours, pour ainsi dire489.
UNITES FIG. DE CONS. XENIKA
1
90
âV fãow ègnÚn |
ka‹ g∞w fisÒmoir' éÆr
Àw moi | pollåw m¢n yrÆnvn ”dãw ¨
pollåw d' éntÆreiw æsyou ¨ st°rnvn plagåw aflmassom°nvn |
ıpÒtan dnoferå nÁj Ípoleifyª: |
chiasme
anaphore
                                                 
488 Slings 1997, p. 178.
489 Pour la terminologie, nous nous référons à celle entérinée par Fontanier 1977 [1830]. Mais nous préciserons
que nous n'entrerons pas dans les subtilités extrêmes de l'analyse des figures: nous nous en tiendrons aux plus
notoires, aux plus facilement repérables. Notre approche est plus superficielle précisément parce qu'elle rend
compte du "profil", de l'apparence générale des unités.




tå d¢ pannux¤dvn ≥dh stugera‹ | jun¤sas' eÈna‹ moger«n o‡kvn |
˜sa tÚn dÊsthnon §mÚn yrhn« | pat°r'
˘n katå m¢n bãrbaron a‰an | fo¤niow ÖArhw oÈk §j°nisen |
mÆthr d' ≤mØ x» koinolexØw | A‡gisyow
˜pvw drËn ÍlotÒmoi |
sx¤zousi kãra fon¤ƒ pel°kei: |
métaphore
comparaison
3 100 koÈde‹w toÊtvn o‰ktow ép' êllhw | µ 'moË f°retai soË, pãter,
oÏtvw | éd¤kvw ofiktr«w te yanÒntow. ¨ homéotéleute
4
105
ÉAll' oÈ m¢n dØ | lÆjv yrÆnvn stuger«n te gÒvn, |
¶st' ín pamfegge›w êstrvn ¨ =ipãw,
leÊssv d¢ tÒd' ∑mar ¨
mØ oÈ
teknol°teir' Àw tiw éhd∆n |





Œ d«m' ÉA˝dou ka‹ PersefÒnhw, |
Œ xyÒni' ÑErm∞ ka‹ pÒtni' ÉArã, |
semna¤ te ye«n pa›dew ÉErinÊew, |
a„ toÁw éd¤kvw ynpiskontaw ırçy', |
a„ toÁw eÈnåw Ípokleptom°nouw, |
¶lyet', érÆjate, te¤sasye patrÚw | fÒnon ≤met°rou, |




6 120 moÊnh går êgein oÈk°ti svk« | lÊphw ént¤rropon êxyow. ¨
Ce deuxième critère de lecture enrichit fortement notre analyse. Il permet d'allier aux signes
que constituaient les articulations syntaxiques, en tant que particules introductives, l'idée
d'une structuration interne. Nous nous en rendrons mieux compte en comparant entre eux les
profils des unités en fonction de ces différents éléments.
Dans l'unité 1, l'invocation de départ frappe l'attention: d'abord par la présence du ô, qui
donne à la phrase son statut d'invocation et qu'accompagnait sans doute un geste, ensuite dans
la mesure où elle développe une construction chiasmatique (nom-complément/complément-
nom) puis anaphorique (pollas… pollas). Le hôs joue son rôle d'emphase et montre l'intensité
de la douleur d'Electre, tandis que les deux catalepses (pollas… ôidas, pollas… êisthou, vv. 88
et 89) mettent en évidence les membres de l'anaphore.
L'invocation finale 5 lui fait écho, certes parce qu'elle constitue elle aussi formellement une
invocation, mais aussi parce qu'elle compte une double construction anaphorique: le double ô,
puis les deux relatives en hai tous… Cette invocation culmine dans le triple impératif, en
asyndète, dont est détaché, pour le mettre en évidence et pour créer un effet de surprise, un
quatrième impératif qui exige le retour d'Oreste.
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La plainte d'Electre ne contient pas d'autre anaphore. Elle comprend en revanche deux unités
qui peuvent être rapprochées dans la mesure où elles expriment une dénégation: les unités 3 et
4. Toutes deux commencent par l'apparition de la négation, qui donne sa tonalité à la phrase.
On pourrait éventuellement conclure sur cette base à une attitude physique particulière
d'Electre à ce moment. La structure syntaxique des unités nous intéresse également. L'unité 3
repose sur une structure surprenante, qui rejette en fin de séquence et le sujet et l'objet de
l'action:
koÈde‹w toÊtvn o‰ktow ép' êllhw | µ 'moË f°retai soË, pãter,
oÏtvw | éd¤kvw ofiktr«w te yanÒntow
Exprimés dans les pronoms mou et sou, l'acteur de la pitié (Electre) et son destinataire
(Agamemnon) sont intégrés au terme de la séquence, de sorte qu'ils la prolongent et font
qu'elle s'achève sur une interpellation –à la deuxième personne donc, pater– qui surprend, en
changeant les paramètres énonciatifs de la plainte: Agamemnon, encore évoqué à la troisième
personne en 2, prend la place de l'allocutaire.
Cette construction par apposition, que complète l'ajout d'un génitif absolu caractérisé par une
homéotéleute triple, s'oppose à celle de l'unité 4. A en juger d'après les critères d'Aristote,
cette dernière correspondrait à une période: sa structure en chiasme fait qu'elle est close,
"bouclée" (katestrammenê)490. De fait, une périphrase de la séquence –simplifiée–  se
découperait de la sorte:
non, je ne cesserai pas mes plaintes
tant que je vois la lumière
semblable au rossignol,
afin que par ma lamentation  tout le monde m'entende.
Les verbes de parole interviennent dans la première et la dernière partie (si bien que
l'expression paraît quelque peu redondante) et les parties centrales sont faites de deux
appositions, l'une sous forme de complément circonstanciel, "tant que je verrai l'éclat des
astres, et ce jour", l'autre sous forme de comparaison, "comme le rossignol meurtrier de ses
enfants". Par ailleurs la négation réapparaît dans la deuxième partie de l'unité (mê ou) et
marque la symétrie de la construction. L'unité repose clairement sur une structure
chiasmatique.
                                                 
490 Voir Rhet. 1409a36-37, ainsi que notre commentaire sur la période et la lexis katestrammenê au point 4.3.2.
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S'il n'est pas évident de rattacher une attitude aux deux structures de ces unités 3 et 4, il est
possible cependant d'y voir des éléments de construction majeurs orientant la composition et,
partant, la diction. On observera ce fait sur les deux unités restantes, 2 et 6. La première ne
comprend aucun des traits lexicaux mentionnés ci-dessus (vocatif, impératif, exclamation,
négation). Quant à la seconde, nous l'avons laissée de côté bien qu'elle comporte une
négation, parce que celle-ci n'apparaît pas en tête de phrase. La question est de savoir s'il faut
considérer ces unités comme "neutres" en regard des autres.
A y regarder de près, ces unités aussi présentent des traits particuliers. Ce qui surprend dans la
première, l'unité 2, c'est sa longueur et l'enchaînement des éléments disparates qu'elle
comporte. Or cet enchaînement est assuré pour que l'unité en reste une. La chose apparaît
clairement dans le découpage en kôla que nous avons adopté:
tå d¢ pannux¤dvn ≥dh stugera‹ jun¤sas' eÈna‹ moger«n o‡kvn
˜sa tÚn dÊsthnon §mÚn yrhn« pat°r'
˘n katå m¢n bãrbaron a‰an fo¤niow ÖArhw oÈk §j°nisen
mÆthr d' ≤mØ x» koinolexØw A‡gisyow
˜pvw drËn ÍlotÒmoi
sx¤zousi kãra fon¤ƒ pel°kei
Le deuxième kôlon est constitué d'une relative rattachée par un lien fort au référent en raison
de sa fonction épexégétique491, c'est-à-dire explicative du contenu de ce référent. Le troisième
kôlon est lui aussi une relative, que l'élision du patera empêche de lire comme indépendante.
Elle est introduite par une particule men qui la rattache au kôlon suivant, introduit par de, qui
est dès lors formellement une relative mais qui a tous les éléments d'une proposition
indépendante (avec kara comme nouvel objet). Cet enchaînement des kôla constitue de la
sorte une seule unité au sein de laquelle la narration du présent "s'embranche" sur la
description du passé pour revenir à celle du présent, avec l'usage inattendu du présent
employé pour décrire le meurtre d'Agamemnon: ils lui coupent la tête de leur sanglante
hache. Dans l'idée, la structure utilisée pourrait être rapprochée de la lexis eiromenê, pour
l'accumulation des segments qu'elle présente sans qu'il y ait de retour périodique. On
remarquera par ailleurs, dans ce qui apparaît comme un flot de paroles, la présence d'une
métaphore (Arès qui "accueille comme un hôte") et d'une comparaison ("comme bûcherons
                                                 
491 Voir le commentaire de Jebb 1969 ad loc.
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un chêne"), tout comme en 4. Elles remplissent au niveau pragmatique les fonctions
antithétiques d'euphémisation et d'amplification, qui renforcent le sens du texte et l'attitude
d'Electre.
Quant à l'unité 6, enfin, la place différée de sa négation nous invite à analyser ce qui
l'introduit. Formellement, le terme mounê est attribut du verbe d'état sôkô. Posé en début de
phrase, comme hyperbate, il crée un état de réalité (avec le agein qu'il attire: "seule pour
supporter…") que la négation ("plus je ne le peux") vient contredire avec force, d'autant plus
que le temps fort des deux mètres se rencontre à cet endroit (v. 120):
   – – v v – – v v – –
moÊnh går êgein        oÈk°ti svk«
L'idée qui se dessine selon laquelle que les négations fortes interviennent en début de phrase
pour informer l'unité n'est donc pas réfutée dans cette occurrence. La négation est retardée
mais intervient juste devant le verbe principal: "seule, supporter, plus je n'ai la force, une
charge dépassant ma peine". L'objet du verbe, lui, une complétive à l'infinitif, sépare le verbe
à l'infinitif (agein) de son objet (achthos), de manière à englober la phrase et à adopter la
forme bouclée d'une période.
Il convient de résumer ces diverses observations. Le tableau suivant signale, de gauche à
droite:
1) la présence d'un élément modalisateur introductif
2) le type de lexis employé, quand il paraît significatif: soit que l'unité enchaîne des kôla sans
rendre le suivant nécessaire à la compréhension du précédent (nous parlerons alors
d'enchaînement), soit que l'unité forme manifestement une "période", un énoncé bouclé sur
lui-même;
3) l'existence d'une de ces formes qu'Aristote appelle xenika, qui regroupent en fait les figures
de diction, les tropes et les comparaisons et ont valeur de signal;
4) l'emploi d'une figure de construction, celles relevées par Slings et d'autres que nous
croiserons, comme l'asyndète de l'unité 5;
5) enfin le type de schêma dont relève l'unité.
Ainsi, parti de l'isolation de six unités dans le discours d'Electre, nous avons identifié dans
chacune d'elles les traits particuliers suivants:














3 oudeis enchaînement homéotéleute négation
invocation
4 all'ou men dê période comparaison négation




6 ouketi période métaphore négation
Ce que nous observons de la sorte, c'est qu'il est possible de décrire au moyen de ces critères
le "profil" de chaque unité. C'est-à-dire que nous pouvons rendre compte de la sorte des outils
employés par le poète pour façonner son texte, unité par unité. La répartition, l'alternance des
éléments entre les unités fait par ailleurs apparaître l'architecture complexe du discours et
"[its] fixed strategy used for arranging information", pour reprendre les termes de Slings492.
Le profil de l'unité dépend donc des critères suivants:
A) les éléments identificateurs de la modalité (ô pour l'invocation; ou, mê pour la négation,
etc.) apparaissent le plus souvent au début de l'unité et permettent son identification
immédiate;
B) les constructions stylistiques (dont les enchaînements et les périodes) alternent d'une unité
à l'autre, tout en renforcent la modalité de chacune (le cas des anaphores dans les invocations
est flagrant); elles donnent ainsi son rythme au discours;
C) les xenika et les tropes font de même, en mettant l'accent sur une idée, ou en marquant une
émotion, souvent en contrepoint des constructions précédentes.
A partir de ces données, on voit mieux les éléments qui peuvent intervenir pour déterminer le
                                                 
492 Slings 1997, p. 175.
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schêma d'une unité. Grâce à eux, le poète informe chaque unité. Selon l'interprétation
d'Aristote, l'acteur a ensuite pour tâche de faire "apparaître", par son jeu et sa diction, le
schêma qu'elle recèle. L'expression d'Anne Ubersfeld prend ici un sens fort, qui donne pour
tâche au comédien de "faire parler les actes de langage"493. Ce qui est vrai, c'est que c'est en
lui que s'actualise la dualité physique et langagière du terme.
Mais nous verrons dans le chapitre suivant la filiation qu'il faut établir entre le schêma modal
et les gestes proprement dits. Pour l'heure, il nous faut voir si notre technique d'analyse est
efficace à plus grande échelle; si elle nous permet de répertorier d'autres modes, d'autres
schêmata, ainsi que de systématiser les principes de composition que nous avons mis au jour
jusqu'ici. Il est donc nécessaire dans l'immédiat de poursuivre cette analyse sur d'autres
passages de l'Electre. En éclairant ainsi les modalités de composition de la langue théâtrale,
nous parviendrions à expliquer sa finalité sur le plan formel, et par conséquent son efficacité.
                                                 
493 Ubersfeld 1996, p. 146.
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5.4. Deux discours d'Electre
Il s'agit dans la fin de ce chapitre de rendre compte des certaines variations formelles
possibles dans le discours tragique. Sur la base du découpage par unités, nous montrerons
également que nos instruments d'analyse permettent de mettre en lumière les forces en
présence dans les échanges, ainsi que les tensions et les rythmes qui animent les discours.
Nous nous attacherons à observer ces données dans trois autres discours. Le premier revient à
Electre, qui se lamente en tenant dans ses bras l'urne censée contenir les restes d'Oreste: nous
observerons comment les unités servent la gradation de l'émotion dans cette scène. Les deux
autres sont les parties antagonistes de l'agôn qui oppose Electre et Chrysothémis: nous
verrons de quelle manière les unités y transcrivent l'attitude de chacune des protagonistes.
5.4.1. Electre et l'urne vide
II. Electre gémit sur l'urne censée contenir les restes d'Oreste (vv. 1126-1170)
Au cours de ce discours, Electre tient la fausse urne funéraire entre ses bras. Cependant le
véritable Oreste est à ses côtés. Il est, comme nous, spectateur de la lamentation d'Electre,
dont la plainte se trouve doublement "mise en scène": c'est une forme de théâtre dans le
théâtre. En matière de pragmatique, le discours est signifiant à trois niveaux: celui d'Electre,
qui parle pour elle, celui d'Oreste, qui témoigne de la souffrance (et de l'erreur) d'Electre,
celui du public, qui observe les effets de ce malentendu494.
                                                 
494 Pour ce passage comme pour les suivants, nous recourons à la traduction de Debidour dans l'édition de
Lebeau 2005.
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âV filtãtou mnhme›on ényr≈pvn §mo‹
       cux∞w ÉOr°stou loipÒn, …w <s'> ép' §lp¤dvn
       oÈx œnper §j°pempon efisedejãmhn.
       NËn m¢n går oÈd¢n ˆnta bastãzv xero›n,
1130 dÒmvn d° s', Œ pa›, lamprÚn §j°pemc' §g≈:
       …w  felon pãroiyen §klipe›n b¤on,
       pr‹n §w j°nhn se ga›an §kp°mcai xero›n
       kl°casa ta›nde kénas≈sasyai fÒnou,
       ˜pvw yan∆n ¶keiso tª tÒy' ≤m°r&,
1135 tÊmbou patr–ou koinÚn efilhx∆w m°row.
       NËn d' §ktÚw o‡kvn kép‹ g∞w êllhw fugåw
       kak«w ép≈lou s∞w kasignÆthw d¤xa:
       koÎt' §n f¤laisi xers‹n ≤ tãlain' §g∆
       loutro›w s' §kÒsmhs', oÎte pamfl°ktou purÚw
1140 éneilÒmhn, …w efikÒw, êylion bãrow:
       éll' §n j°n˙si xers‹ khdeuye‹w tãlaw
smikrÚw prosÆkeiw ˆgkow §n smikr“ kÊtei.
O‡moi tãlaina t∞w §m∞w pãlai trof∞w
       énvfelÆtou, tØn §g∆ yãm' émf‹ so‹
1145 pÒnƒ gluke› par°sxon: oÎte gãr pote
       mhtrÚw sÊ g' ∑sya mçllon µ kémoË f¤low,
       oÎy' ofl kat' o‰kon ∑san, éll' §g∆ trofÒw:
       §g∆ d' édelfØ so‹ proshud≈mhn ée¤.
NËn d' §kl°loipe taËt' §n ≤m°r& miò
1150 yanÒnti sÁn so¤: pãnta går sunarpãsaw
       yÊell' ˜pvw b°bhkaw: o‡xetai patÆr:
       t°ynhk' §g≈ soi: froËdow aÈtÚw e‰ yan≈n:
       gel«si d' §xyro¤: ma¤netai d' Íf' ≤don∞w
       mÆthr émÆtvr, ∏w §mo‹ sÁ pollãkiw
1155 fÆmaw lãyr& proÎpempew …w fanoÊmenow
       timvrÚw aÈtÒw. ÉAllå taËy' ı dustuxØw
       da¤mvn ı sÒw te kémÚw §jafe¤leto,
       ˜w s' œd° moi proÎpemcen, ént‹ filtãthw
       morf∞w spodÒn te ka‹ skiån énvfel∞.
1160 O‡moi moi.
       âV d°maw ofiktrÒn. FeË, feË.
       âV deinotãtaw, o‡moi moi,
       pemfye‹w keleÊyouw, f¤ltay', Àw m'
ép≈lesaw:
       ép≈lesaw d∞t', Œ kas¤gnhton kãra.
1165 Toigår sÁ d°jai m' §w tÚ sÚn tÒde st°gow,
       tØn mhd¢n efiw tÚ mhd°n, …w sÁn so‹ kãtv
       na¤v tÚ loipÒn: ka‹ gãr, ≤n¤k' ∑sy' ênv,
       jÁn so‹ mete›xon t«n ‡svn: ka‹ nËn poy«
       toË soË yanoËsa mØ épole¤pesyai tãfou:
1170 toÁw går yanÒntaw oÈx ır« lupoum°nouw.
Ô reliques de mon mieux-aimé en ce monde, tout ce qui
subsiste du souffle vivant d'Oreste, ô espérances trahies!
Quel abîme entre celui dont j'ai ménagé le départ et celui
dont j'accueille le retour! Aujourd'hui tu n'es qu'un peu de
néant que je tiens entre mes mains –et quand je t'ai fait
quitter la maison, mon enfant, tu étais auréolé d'avenir…
Ah! mieux eût valu quitter la vie moi-même avant de te faire
parvenir furtivement, par mes soins, en terre étrangère, te
préservant de l'assassinat! Tu serais mort en ce temps-là,
mais du moins reposerais-tu auprès de ton père, partageant
sa sépulture… Tandis qu'aujourd'hui, loin de ton foyer, exilé
en terre étrangère, tu as eu une mort affreuse, séparé de ta
sœur –et mes mains amies, ô misère! ne t'ont point baigné,
ni paré; je n'ai pas recueilli, comme c'était mon rôle, le
funèbre amas tout calciné par le feu! Des mains étrangères,
malheureux, t'ont rendu ce devoir, et ce qui revient vers
nous, c'est un chétif poids de cendre au creux d'un écrin
chétif.
Malheur à moi! Ils sont donc vains, tant de soins dont je t'ai
entouré et couvé jadis –ô la si douce peine!… En ce temps-
là déjà, c'était moi, bien plus que ta mère, qui te chérissais.
Tu n'étais pas dans les bras des domestiques, mais dans les
miens. C'était toujours moi que tu appelais "Soeurette"…
Et voici que tout cela s'est évanoui en un seul
jour avec ta mort… Tu as tout arraché avec toi
comme dans une bourrasque en disparaissant.
Notre père n'est plus; la mort est en moi, vois-tu,
et toi-même te voilà parti –mort… Et nos
ennemis jubilent, elle est folle de joie, cette mère
(ce n'est pas une mère!…) dont tu m'as si souvent
fait dire en secret que tu surgirais pour tirer
vengeance toi-même!… Mais tout cela, le génie
qui s'acharne à ton malheur et au mien l'a effacé
d'un trait: voici qu'au lieu d'une figure bien-
aimée il ne me renvoie qu'un peu de cendre, et
une ombre vaine!
Las! Hélas! Ô dépouille misérable! Quelle
horreur! Pour quel retour, las! hélas! t'a-t-on
ramené! Tu m'as frappé à mort, à mort, oui, frère
chéri! Ainsi, accueille-moi au fond de ton asile,
mon néant fondu dans ton néant, pour qu'au
séjour d'En-bas je sois auprès de toi à jamais!
Oui, quand tu voyais le jour, tout nous était
commun; et aujourd'hui j'ai soif de mourir et de
n'être point séparée de toi dans la tombe. Car je
ne vois que les morts qui soient hors de toute
peine.
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La situation n'est donc pas identique à celle du premier chant d'Electre. Son discours est
orienté vers un objet: les déictiques s'adaptent à ce fait, comme nous le verrons. En outre, la
plainte s'inscrit dans le cadre de la narration, pour ainsi dire; elle constitue une étape de
l'intrigue et déterminera la reconnaissance (anagnôrisis) du frère et de la sœur dans les vers
suivants. La première plainte d'Electre se caractérisait par sa fonction esthétique. Celle-ci joue
un rôle dynamique dans le "récit" et nous allons voir que la succession des unités (identifiées
par les mêmes moyens qu'auparavant), comme la structure de ces dernières, sert à créer cette
dynamique.
UNITES SCHÊMATA
1 Œ filtãtou mnhme›on ényr≈pvn §mo‹ |
cux∞w ÉOr°stou loipÒn,





nËn m¢n går oÈd¢n ˆnta bastãzv xero›n, |
dÒmvn d° s', Œ pa›, lamprÚn §j°pemc' §g≈: | adresse
3
1135
…w  felon pãroiyen §klipe›n b¤on, |
pr‹n §w j°nhn se ga›an §kp°mcai
xero›n | kl°casa ta›nde kénas≈sasyai fÒnou, |
˜pvw yan∆n ¶keiso tª tÒy' ≤m°r&, |
tÊmbou patr–ou koinÚn efilhx∆w m°row. |
souhait
4 nËn d' §ktÚw o‡kvn kép‹ g∞w êllhw fugåw |




koÎt' §n f¤laisi xers‹n ≤ tãlain' §g∆ | loutro›w s' §kÒsmhs',
oÎte pamfl°ktou purÚw | 1140 éneilÒmhn, …w efikÒw, êylion bãrow: |
négation
6 éll' §n j°n˙si xers‹ khdeuye‹w tãlaw |




o‡moi tãlaina t∞w §m∞w pãlai trof∞w | énvfelÆtou,
tØn §g∆ yãm' émf‹ so‹ | pÒnƒ gluke› par°sxon:
plainte
8 oÎte gãr pote | mhtrÚw sÊ g' ∑sya mçllon µ kémoË f¤low, |
oÎy' ofl kat' o‰kon ∑san, éll' §g∆ trofÒw:|
négation
9 §g∆ d' édelfØ so‹ proshud≈mhn ée¤. | affirmation
101151 nËn d' §kl°loipe taËt' §n ≤m°r& miò | yanÒnti sÁn so¤: affirmation
11 pãnta går sunarpãsaw | yÊell' ˜pvw b°bhkaw: affirmation
12 o‡xetai patÆr: | affirmation
13 t°ynhk' §g≈ soi: affirmation
14 froËdow aÈtÚw e‰ yan≈n: | affirmation
15 gel«si d' §xyro¤: affirmation
16
1155
ma¤netai d' Íf' ≤don∞w | mÆthr émÆtvr,
∏w §mo‹ sÁ pollãkiw | fÆmaw lãyr& proÎpempew
affirmation
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…w fanoÊmenow | timvrÚw aÈtÒw.
17 Éallå taËy' ı dustuxØw | da¤mvn ı sÒw te kémÚw §jafe¤leto, |
˜w s' œd° moi proÎpemcen,
ént‹ filtãthw | morf∞w spodÒn te ka‹ skiån énvfel∞. |
affirmation
181160 O‡moi moi. | plainte
19 Œ d°maw ofiktrÒn.
feË, feË. |
Œ deinotãtaw, o‡moi moi, | pemfye‹w keleÊyouw, f¤ltay',




20 ép≈lesaw d∞t', Œ kas¤gnhton kãra. | adresse
211165 toigår sÁ d°jai m' §w tÚ sÚn tÒde st°gow, |
tØn mhd¢n efiw tÚ mhd°n,
…w sÁn so‹ kãtv | na¤v tÚ loipÒn:
ordre
22 ka‹ gãr, ≤n¤k' ∑sy' ênv, |
jÁn so‹ mete›xon t«n ‡svn:
affirmation
23 ka‹ nËn poy« | toË soË yanoËsa mØ épole¤pesyai tãfou: | affirmation
241170 toÁw går yanÒntaw oÈx ır« lupoum°nouw. négation
Dans ce second texte, ce qu'il est frappant de noter, c'est que la succession des unités sert à
marquer la progression de la plainte d'Electre. On peut considérer la plainte de l'unité 18
comme son point culminant, en raison des cris qu'elle contient (oimoi moi, prolongé dans les
pheu pheu et oimoi moi de l'unité 19), qui par ailleurs brisent la régularité du vers (ils sont
hors mètre). D'ailleurs, ces cris fonctionnent également comme signaux et déterminent à notre
sens une nouvelle valeur modale que nous notons dans la colonne de droite (plainte)495. Par
ailleurs, on peut observer que le reste du discours prépare à ces débordements vocaux.
Le discours est en effet encadré par des invocations, aux unités 1 et 2 puis 19 et 20. Des
déictiques interviennent de même au début et à la fin, intensifiant de la sorte le jeu gestuel
(cheroin tainde, vv. 1132-1133, mais la mention des mains intervient aussi en 1129, 1138 et
1141, et tode stegos, v. 1165). Et le marqueur temporel nun est repris anaphoriquement à
quatre reprises au début des unités 2, 4, 10 et 23. Mais il n'apparaissait pas dans la première
lamentation d'Electre! L'unité 21 comprend par ailleurs trois formes du pronom et de l'article
de deuxième personne. Les unités 22 à 24 offrent quant à elles une conclusion tant logique
que formelle. Une conclusion logique par le sens des unités 22 et 23, qui constituent un
enthymème: en paraphrase, "j'ai toujours été à tes côtés, je le serai maintenant encore en
                                                 
495 On rappellera sur ce point les remarques de Ducrot relatives au statut des expressions codifiées du type de
"hélas!" ou de "chic!" qui, en tant qu'"effets immédiats du sentiment qu'elles expriment", obligent à une gestuelle
adéquate (Ducrot 1997 [1984], p. 200); voir point 1.3.2. Pour l'attribution de valeurs illocutoires aux
interjections, voir Perdicoyianni-Paléologue 2002.
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mourant". Une conclusion formelle par la présence des hyperbates en 23 et 24, qui créent une
solennité, et par la portée gnomique de la dernière sentence (la seule sans marque de la
deuxième personne).
Auparavant, il est très net que le discours a commencé par alterner des unités de natures
diverses, de 1 à 8, avant d'entrer dans un "couloir" d'affirmations, de 9 à 17. Si les unités 1 à 8
marquent l'agitation d'Electre et requièrent un jeu très varié de la part de l'acteur, les unités 9 à
16 relèvent du même mode mais sont caractérisées par certaines constructions stylistiques. On
note ainsi la succession de phrases brèves, surtout celles en asyndète des unités 12 à 15. Il s'y
ajoute des formules brillantes qui "adoucissent" la succession d'affirmations: la comparaison
avec une tempête (11), l'oxymore de la mêtêr amêtôr (16)… Ces figures "donnent à voir" la
matière du discours, si l'acteur est habile. Même l'unité 17, par sa neutralité, semble marquer
une pause avant le débordement à la limite du cri de l'unité 18. On voit qu'au total presque
toutes les unités du discours sont marquées par une forme particulière: une modalité











3 hôs ôphelon enchaînement souhait
4 affirmation
5 kout'… oute négation
6 polyptote affirmation
7 oimoi plainte























La méthode d'analyse développée au cours de ce chapitre nous permet maintenant d'observer
de manière plus directe les éléments marquants du discours. Dans le cas présent, elle montre
que les unités sont structurées de l'intérieur et disposées entre elles de manière à répondre aux
exigences de la dramaturgie, à l'évolution de l'intrigue. En même temps, ce sont elles qui
déterminent l'action des scènes et jusqu'aux attitudes et aux gestes des acteurs, de la même
manière que les longueurs des syllabes déterminent le rythme des vers. Dans la partie qui suit,
nous tenterons, pour parachever notre analyse, de voir comment l'usage des unités intervient
dans la caractérisation des personnages, dans leur différentiation.
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5.4.2. Agôn entre Electre et Chrysothémis
Pour conclure ce chapitre, nous avons choisi d'analyser deux discours qui soulignent
l'opposition entre Electre et Chrysothémis. Nous entendons de la sorte faire la contre-épreuve
de notre analyse: si les unités servent bien à transcrire l'attitude et le caractère des
personnages, elles devront être mises à contribution dans une rencontre agonistique. Notre
perspective tend à montrer que la caractérisation des personnages ne se fait pas en fonction
d'une imitation réaliste, d'un idiolecte marqué. Au contraire, c'est la mise en forme de
l'énoncé, l'emploi de schêmata et de figures de style, qui fait voir les personnages, tout en les
faisant agir. C'est en ce sens que la forme du texte théâtral peut être décrite comme efficace:
elle conduit l'action. Nous allons voir cette dynamique à l'œuvre dans les deux discours
suivants.
Dans l'agôn que nous étudions, les deux sœurs s'accusent l'une l'autre de faire fausse route.
Chrysothémis prend la parole la première pour reprocher à Electre ses plaintes incessantes et
stériles. Electre lui répond alors en l'accusant d'infidélité et de lâcheté.
III. Chrysothémis accusant Electre (vv. 328-340)
T¤n' aÔ sÁ tÆnde prÚw yur«now §jÒdoiw
       §lyoËsa fvne›w, Œ kasignÆth, fãtin,
330 koÈd' §n xrÒnƒ makr“ didaxy∞nai y°leiw
       yum“ mata¤ƒ mØ xar¤zesyai kenã;
       Ka¤toi tosoËtÒn g' o‰da kémautØn ˜ti
       élg« 'p‹ to›w paroËsin: Àst' ên, efi sy°now
       lãboimi, dhl≈saim' ín oÂ' aÈto›w fron«:
335 nËn d' §n kako›w moi ple›n Ífeim°n˙ doke›,
       ka‹ mØ doke›n m¢n drçn ti, phma¤nein d¢ mÆ:
       toiaËta d' êlla ka‹ s¢ boÊlomai poe›n.
       Ka¤toi tÚ m¢n d¤kaion oÈx √ 'g∆ l°gv,
       éll' √ sÁ kr¤neiw: efi d' §leuy°ran me de›
340 z∞n, t«n kratoÊntvn §st‹ pãnt' ékoust°a.
Qu'est-ce encore, ma sœur, que ces histoires que tu es venue débiter jusqu'au seuil du vestibule?
Le temps s'étire, mais tu ne consens pas à écouter sa leçon, à cesser de caresser les chimères
d'une vaine rancune? Et pourtant s'il y a une chose que je sais, c'est la douleur que j'ai de la
situation présente. Oui, si j'en trouvais la force, je ferais assez voir ce que je pense d'eux. Mais
aujourd'hui je suis d'avis de serrer les voiles dans la tourmente, et de ne point faire figure
d'opposante quand je suis hors d'état de nuire. Et c'est ce que je voudrais te voir faire de ton côté.
Et pourtant, la stricte justice n'est pas avec moi, qui plaide: elle est avec toi, qui tranches. Mais si
je dois vivre libre, il me faut obéir en tout à ceux qui sont les maîtres.
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Le discours de Chrysothémis peut lui aussi être découpé en unités, en fonction des
connecteurs, et ces unités peuvent comme les précédentes être caractérisées comme schêmata.
UNITES SCHÊMATA
1 T¤n' aÔ sÁ tÆnde prÚw yur«now §jÒdoiw | §lyoËsa fvne›w,
Œ kasignÆth, fãtin, |
question
adresse
2 330 koÈd' §n xrÒnƒ makr“ didaxy∞nai y°leiw |
yum“ mata¤ƒ mØ xar¤zesyai kenã; |
négation/question
3 Ka¤toi tosoËtÒn g' o‰da kémautØn ˜ti | élg« 'p‹ to›w paroËsin:
Àst' ên, efi sy°now | lãboimi, dhl≈saim' ín oÂ' aÈto›w fron«: |
affirmation
4 335 nËn d' §n kako›w moi ple›n Ífeim°n˙ doke›, |
ka‹ mØ doke›n m¢n drçn ti,
phma¤nein d¢ mÆ: |
affirmation
5 toiaËta d' êlla ka‹ s¢ boÊlomai poe›n. | affirmation
6 Ka¤toi tÚ m¢n d¤kaion oÈx √ 'g∆ l°gv, |
éll' √ sÁ kr¤neiw:
négation
7 340 efi d' §leuy°ran me de› | z∞n, t«n kratoÊntvn §st‹ pãnt' ékoust°a. affirmation
Les paroles de Chrysothémis débutent relativement brutalement par une double question.
Cependant, le reste du discours dément cette brutalité. L'adresse qui double la question
marque une intimité (ô kasignêtê).  Puis le discours s'affranchit de toute question et fait se
succéder les unités sous forme d'affirmations, sans qu'aucune, sinon la dernière, ne finisse par
un enjambement. Les unités 3 et 6 sont même introduites par le même connecteur kaitoi, "et
pourtant", qui confère une modalité concessive aux deux énoncés.
Par ailleurs, l'unité 6, de type négatif, n'est pas introduite par la particule négative. Enfin, une
seule unité, la quatrième, qui concentre l'argumentation de Chrysothémis, révèle des traits
stylistiques forts. Nous avons cependant noté comme périodes les unités 2 et 7 qui sont
construites sur un schéma binaire et symétrique. Toutes ces données, qui confirment l'attitude
générale de soumission de Chrysothémis, même dans son rapport à Electre, peuvent être
résumées dans le tableau suivant:
ELEMENT
INTRODUCTIF
LEXIS F I G U R E S  D E
CONSTRUCTION
XENIKA SCHÊMATA
1 tin' hyperbate question
adresse
2 koud' période négation
question
3 affirmation








IV. Electre à Chrysothémis (vv. 341-368)
Dans la réponse qu'Electre fait à sa sœur, nous allons voir à présent que les caractéristiques
des unités impliquent une relation hiérarchique inverse. Par ailleurs, elles déterminent les
attitudes physiques d'Electre face à Chrysothémis.
DeinÒn g° s' oÔsan patrÚw o sÁ pa›w ¶fuw
       ke¤nou lel∞syai, t∞w d¢ tiktoÊshw m°lein.
       ÜApanta gãr soi témå nouyetÆmata
       ke¤nhw didaktå koÈd¢n §k saut∞w l°geiw.
345 ÖEpeiy' •loË ge yãter', µ frone›n kak«w,
       µ t«n f¤lvn fronoËsa mØ mnÆmhn ¶xein:
       ¥tiw l°geiw m¢n ért¤vw …w, efi lãboiw
       sy°now, tÚ toÊtvn m›sow §kde¤jeiaw ên:
       §moË d¢ patr‹ pãnta timvroum°nhw
350 oÎte jun°rdeiw tÆn te dr«san §ktr°peiw:
       oÈ taËta prÚw kako›si deil¤an ¶xei;
ÉEpe‹ d¤dajon, µ mãy' §j §moË, t¤ moi
k°rdow g°noit' ín t«nde lhjãs˙ gÒv
OÈ z«; kak«w m°n, o‰d', §parkoÊntvw d' §mo¤:
355 lup« d¢ toÊtouw, Àste t“ teynhkÒti
  timåw prosãptein, e‡ tiw ¶st' §ke› xãriw.
       SÁ d' ≤m‹n ≤ misoËsa mise›w m¢n lÒgƒ,
       ¶rgƒ d¢ to›w foneËsi toË patrÚw jÊnei.
      ÉEg∆ m¢n oÔn oÈk ên pot', oÈd' e‡ moi tå så
360 m°lloi tiw o‡sein d«r', §f' oÂsi nËn xlidòw,
       toÊtoiw Ípeikãyoimi: so‹ d¢ plous¤a
       trãpeza ke¤syv ka‹ perirre¤tv b¤ow:
       §mo‹ går ¶stv toÈm¢ mØ lupe›n mÒnon
       bÒskhma: t∞w s∞w d' oÈk §r« tim∞w tuxe›n,
365 oÈd' ín sÊ, s≈frvn g' oÔsa. NËn d' §jÚn
        [patrÚw
       pãntvn ér¤stou pa›da kekl∞syai, kaloË
    t∞w mhtrÒw: oÏtv går fanª ple¤stoiw kakÆ,
       yanÒnta pat°ra ka‹ f¤louw prodoËsa soÊw.
C'est effrayant de te voir, toi, fille d'un père comme le
tien, l'oublier, lui, et garder tous tes soins pour celle qui
t'a fait naître! Dans tout ce que tu dis pour me chapitrer,
c'est elle qui t'a fait la leçon: pas un mot jailli de toi-
même! Voyons, c'est l'un ou l'autre, choisis: ou bien tu
renonces à la froide raison, ou bien, pour être
"raisonnable", tu renies une mémoire que tu dois aimer.
Ne viens-tu pas de dire que si tu en trouvais la force, tu
ferais voir comme tu les hais, eux autres? Et quand je fais
tout pour venger notre père, tu refuses ton aide et tu
déconseilles l'action? N'est-ce pas à nos misères ajouter
une lâcheté?
Car enfin apprends-moi –ou plutôt laisse-moi te
l'apprendre– ce que je gagnerais à cesser mes
lamentations? Ne suis-je pas en vie? vie misérable certes,
mais assez bonne pour moi. Et eux, je les harcèle, c'est le
moyen que j'ai de rendre hommage au mort, si tant est
que là-bas il en éprouve quelque plaisir…
Quant à toi, ma foi, tu les hais, mais tu ne les
hais qu'en paroles; en fait, tu es avec les
assassins de ton père. Moi, jamais, même si
l'on devait m'ocrtroyer toutes les faveurs dont
s'enchante ta mollesse, jamais je ne plierai
devant eux. A toi les tables aux luxueux
étalages, la grande vie coulant à pleins
bords! Pour moi, je ne veux d'autre pâture
que de ne point bourreler ma conscience: les
honneurs qu'on te fait, je ne les convoite pas.
Et tu t'en garderais toi-même, si tu étais
sage… Mais non! toi dont le nom pourrait
être lié à celui du plus éminent des hommes,
du père dont tu es la fille, va, qu'on le lie à
celui de ta mère! Ainsi tout le monde verra
quelle est ta lâcheté, d'avoir trahi ton père
mort, et ceux que tu devais aimer.
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Le discours d'Electre est plus virulent. Il constitue une attaque directe à la personne de
Chrysothémis. Le découpage par unités et l'identification des "attitudes" propres à ces
dernières le montrent clairement.
UNITES SCHÊMATA
1 DeinÒn g° s' oÔsan patrÚw o sÁ pa›w ¶fuw | ke¤nou lel∞syai,
t∞w d¢ tiktoÊshw m°lein. |
affirmation
2 ÜApanta gãr soi témå nouyetÆmata | ke¤nhw didaktå
koÈd¢n §k saut∞w l°geiw. |
affirmation
négation
3 345 ÖEpeiy' •loË ge yãter',
µ frone›n kak«w, |
µ t«n f¤lvn fronoËsa mØ mnÆmhn ¶xein: |
¥tiw l°geiw m¢n ért¤vw
…w, efi lãboiw | sy°now, tÚ toÊtvn m›sow §kde¤jeiaw ên: |
ordre
4 350 §moË d¢ patr‹ pãnta timvroum°nhw | oÎte jun°rdeiw
tÆn te dr«san §ktr°peiw: |
négation
5 oÈ taËta prÚw kako›si deil¤an ¶xei; | question/négation
6 ÉEpe‹ d¤dajon,
µ mãy' §j §moË,
t¤ moi | k°rdow g°noit' ín t«nde lhjãs˙ gÒvn. |
ordre
7 OÈ z«; question/négation
8 kak«w m°n, o‰d', §parkoÊntvw d' §mo¤: | affirmation
9 355 lup« d¢ toÊtouw,
Àste t“ teynhkÒti | timåw prosãptein,
e‡ tiw ¶st' §ke› xãriw. |
affirmation
10 SÁ d' ≤m‹n ≤ misoËsa mise›w m¢n lÒgƒ, |




ÉEg∆ m¢n oÔn oÈk ên pot',
oÈd' e‡ moi tå så | m°lloi tiw o‡sein d«r',
§f' oÂsi nËn xlidòw, |
toÊtoiw Ípeikãyoimi:
négation
12  so‹ d¢ plous¤a | trãpeza ke¤syv ka‹ perirre¤tv b¤ow: | ordre
13 §mo‹ går ¶stv toÈm¢ mØ lupe›n mÒnon | bÒskhma: ordre
14
365
 t∞w s∞w d' oÈk §r« tim∞w tuxe›n, |
oÈd' ín sÊ, s≈frvn g' oÔsa.
négation
15 NËn d' §jÚn patrÚw | pãntvn ér¤stou pa›da kekl∞syai,
kaloË | t∞w mhtrÒw:
ordre
16 oÏtv går fanª ple¤stoiw kakÆ, |
yanÒnta pat°ra ka‹ f¤louw prodoËsa soÊw.
affirmation
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A l'inverse du discours précédent, celui d'Electre accumule ordres et négations. Quatre
négations sur six sont introduites par la particule négative. Quatre injonctions sur cinq
commencent par le verbe à l'impératif. Les unités de 11 à 16 s'articulent autour
d'enjambements. C'est un discours au caractère différent de celui de Chrysothémis, plus
agressif dans la mesure où il prend à parti, en interrogeant, déniant, ordonnant et insultant




LEXIS F I G U R E S  D E
CONSTRUCTION
XENIKA SCHÊMATA





3 elou enchaînement ordre













13 emoi gar estô ordre
14 tês sês d'ouk… négation
15 kalou anacoluthe ordre
16 affirmation
Certains traits généraux sont éloquents. Ainsi, le discours ne compte pas d'adresse, qui
répondrait à celle de Chrysothémis et adoucirait l'interaction. Par ailleurs, nous ne retrouvons
pas, comme dans le discours face à l'urne, l'alternance rythmique entre unités asyndétiques et
unités brèves. Les xenika aussi sont rares. Le discours se révèle assez paradoxalement, dans
un contexte d'agôn, comme dépourvu de traits rhétoriques. En revanche, il est construit
régulièrement sur des périodes antithétiques qui renforcent l'opposition en jeu.
C'est qu'en vérité il ne s'agit pas de persuader, dans cette confrontation. Les arguments
d'Electre, à les regarder de près, sont autant d'insultes portées à l'encontre de sa sœur.
L'anacoluthe de l'unité 15, achevée par un ordre, témoigne de cette même violence. Dans la
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même logique, Kells note à propos des vers 343-344, dans lesquels Electre accuse
Chrysothémis de ne rien faire que répéter l'enseignement de sa mère: "This (like many of the
things said by Electra) is neither true nor fair."496   
Le cadre rhétorique que met traditionnellement en place l'agôn cède ici à la motivation
dramaturgique. On peut y voir une confirmation des propos de Bers, qui nuance l'idée que la
tragédie reproduit les pratiques rhétoriques: "There are, then, reasons to think that apparent
connections between rhetoric on and off stage may be looser and less consistent than they
seem at first."497 En tout cas, l'opposition formelle de ces deux discours met parfaitement en
lumière la hiérarchie en jeu dans cette scène. Electre est maîtresse de l'espace sonore comme
de l'espace scénique, quelles que soient les remontrances de sa sœur. Et les unités de son
discours, tout comme celles du discours de Chrysothémis d'ailleurs, matérialisent dans leurs
formes et leurs enchaînements le spectacle et l'action en cours.
La confrontation des discours antagonistes des deux sœurs, aux profils si différents, génère
une remarque intéressante. L'analyse par unités permet en effet d'éclairer le procédé de
composition dramatique: dans chacun des discours, dans la bouche d'Electre comme dans
celle de Chrysothémis, le langage dramatique repose sur les mêmes éléments stylistiques et
modalisateurs. Leurs discours les placent sur un pied d'égalité; elles recourent pour ainsi dire
aux mêmes armes. C'est une donnée qui nous invite à reconsidérer l'idée que l'êthos des
personnages est inscrit dans leur langage, comme l'affirmait notamment la tradition attachée à
Sophocle, que nous rapportions au début de ce chapitre498. En vérité, la représentation du
caractère, l'êthopoiein, ne tient pas tant à la constitution d'un idiolecte, à une personnalisation
de la façon de dire (lexis): elle dépend surtout de l'arrangement des unités et de leur nature,
qui détermine autant d'attitudes du personnage. Ces derniers, on s'en rend compte, sont alors
amenés à remplacer les gestes proprement dits des personnages, ou plutôt: ils sont les gestes
effectués par ces derniers. Les attitudes ou schêmata pris en charge ("mimés") par les acteurs
constituent les actions du drame. Nous serons encore conduit à développer cette réflexion au
moment de discuter la nature du geste corporel dans le chapitre consacré à Euripide.
Mais à l'inverse, nous sommes porté à penser, avec Bers, que les caractères ne sont définis
                                                 
496 Kells 1973, p. 105
497 Bers 1994, p. 182.
498 Voir point 5.1.1.
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que "on the whole", et qu'ils sont tributaires de certaines "superfluity and inconstitency"499 qui
contredisent la logique dramatique. En revanche, ces données-là s'accordent à l'exigence du
spectacle, de la prestation musicale et artistique, qui a sa logique propre. Nous ne dirons pas
pour autant, comme Dupont a pu le dire d'Electre500, que les mots sont "insignifiants". Au
contraire, ils déterminent la dynamique de chaque scène, mais à un niveau qui dépasse celui
du caractère, de la psychologie.
Goldhill, analysant le personnage d'Oreste dans la trilogie d'Eschyle, formulait un principe
semblable au niveau de l'intrigue: "The representation of a fictional figure is (over)
determined by the fictional narrative in which the figure plays a part."501 Nous tentons
cependant de cerner cette "fiction narrative" à sa source, celle de la parole prononcée. Au
terme d'une analyse formelle des énoncés, nous avons été à même de montrer l'efficacité qu'ils
obtenaient dans la narration comme dans l'énonciation. Nous tenterons pour finir de
synthétiser les résultats ainsi obtenus.
5.4.3. Synthèse
Ce cinquième chapitre avait pour but de définir la contribution de la forme à l'efficacité du
langage dramatique. Un grand détour nous a été nécessaire, celui du chapitre 4, pour saisir les
enjeux de la forme dans une perspective antique, plus précisément dans celle du 5ème siècle.
Par ce biais, nous avons pu mettre au jour deux données essentielles qui se sont révélées être
des clefs d'analyse efficaces pour l'étude du texte dramatique: la non-pertinence de la notion
d'"écart" pour une appréhension de la perspective indigène, et la nécessité d'appliquer une
compréhension élargie au référent du terme "geste", car il ouvre sur des réalités tant
langagières que physiques. Le terme schêma, souvent traduit par "geste", est emblématique de
cette polyvalence.
Dans cette synthèse, nous reviendrons brièvement, pour commencer, sur la notion d'"écart".
Puis nous tâcherons de reformuler les liens qu'entretiennent geste et parole, à l'aune de ce que
nous avons observé. De la sorte, nous préparerons la transition vers le prochain et dernier
                                                 
499 Bers 1994, p. 192 n. 16.
500 Dupont 2001 termine son ouvrage L'insignifiance tragique par ces mots provocateurs: "Electre par elle-même
est insignifiante." (p. 198)
501 Goldhill 1990a, p. 108.
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chapitre, dans lequel nous nous occupons du geste proprement dit, dernière modalité attachée
à la parole efficace
En vérité, la question du geste ne va pas sans rapport avec celle de l'écart. En observant le rôle
des figures et des modes ex positivo, comme dit Bonhomme502, nous avons pu rapprocher
chaque unité d'une attitude principale, d'un schêma. Une synthèse des tableaux précédents va
nous permettre de montrer que la plupart des unités, à ce titre, sont caractérisée. Il n'y a pas
d'opposition entre formes marquées et non marquées: seulement une succession d'actions
verbales qui montrent les personnages "en acte" (prattontas).
Pour offrir une synthèse des analyses précédentes, nous nous proposons de reprendre tous les
passages étudiés et de comptabiliser les occurrences des différents éléments structurels, en
fonction de la distinction faite précédemment entre: A) termes modalisateurs à l'initiale, B)
lexis, C) figures de construction, D) figures de diction et tropes.
Nous l'avons vu dans nos analyses détaillées: ces différents éléments contribuent tous,
conjointement ou indépendamment, à informer les unités du discours et à décliner les attitudes
des personnages. Il faut accorder toute son importance à la présence des particules
modalisatrices initiales, qui sont les principales informatrices de l'acteur comme du public,
dans la perspective de la performance. D'un autre côté, les éléments stylistiques interviennent
plus rarement que les particules modales pour informer les unités mais ils apparaissent dans
des moments précis, en rapport direct avec l'action en cours. Nous l'avons vérifié dans nos
analyses textuelles, en confirmant de la sorte les hypothèses de Stanford sur leur fonction


















Electre I 4               1 1
Electre II 6 6 10 2
Chryso. III 3 1 2                  1
Electre IV 5 6 3                  1                  1
Total 14 12 14 5 7 1
                                                 
502 Bonhomme 2005, p. 23.
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En unissant les éléments modalisateurs aux éléments stylistiques, pour rendre compte du
travail de mise en forme des unités, nous faisons apparaître un principe général: l'un dans
l'autre, particules initiales, lexis particulière et constructions stylistiques interviennent toujours
pour informer l'énoncé. Les unités présentent un profil marqué dans la majorité des cas: dans
39 unités sur 53 prises en compte.
L'échantillonnage est trop réduit pour que nous puissions tirer des conclusions sur la
régularité d'emploi des divers éléments stylistiques, notamment sur leur intervention dans des
contextes types comme rhêsis, agôn ou stichomythie. Mais tel n'était pas le but de notre
analyse: à travers elle, nous avons pu montrer que l'énoncé "plat", degré zéro du style, est plus
rarement représenté que son opposé, le style "marqué", artificiel. La langue poétique, celle de
Sophocle dans ce cas, est donc plus qu'une langue "assaisonnée": elle est une langue
spécialisée, soumise à des structurations stylistiques qui déterminent et rendent possible son
interprétation par l'acteur. La base du langage à partir duquel travaille un poète, ce sont les
unités modales qu'il aligne pour constituer les différents discours de ses personnages.
C'est à ce titre que nous voyons la "parole efficace" œuvrer dans le texte théâtral. La structure
de la langue théâtrale est en effet le moteur de l'action scénique, plus que le caractère d'un
personnage ou sa psychologie. Et si, comme l'affirme Patricia Easterling, "Sophocles'
conception of his central character influences his choice of words and images in a quite
fundamental way"503, on peut dire en retour que l'assemblage des mots détermine le jeu des
acteurs et l'action de la pièce.
Cette dimension pragmatique de l'énoncé théâtral rejoint la question des gestes. Au moment
de la performance, les modalités du langage prennent forme, incarnées qu'elles sont par la
voix et le corps des acteurs. Elles deviennent autant de figures, de schêmata, semblables aux
figures de la danse. Peut-être n'est-il pas faux, à ce titre, de voir dans cet enchaînement des
figures l'écho de l'ancienne conception de la forme, le ruthmos, que Sandoz a identifié comme
"dynamique" et "mobile"504. La conception artistotélicienne du schêma nous a permis de
délimiter des unités de discours et de les redéfinir en tant qu'attitudes particulières. La notion
de ruthmos nous invite à insuffler de la vie et du mouvement dans ce modèle, en imaginant
une continuité d'une figure à l'autre. C'est le propre de ce terme (dérivé de rheô), qui définit
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"toute forme d'extension continue", notamment "l'émission d'une phrase musicale"505; Sandoz
cite à ce titre une chanson populaire où il est question de célébrer la Muse, "en versant un
ruthmos simple par un chant modulé" (aploun ruthmon cheontes aiolôi melei)506. Cet emploi
nous rappelle à la matérialité fluide du langage, en même temps qu'il nous invite à intégrer
nos unités et attitudes dans une conception dynamique de la forme, en tant que "configuration
d'éléments en mouvement"507. La dynamique en jeu est due proprement à la puissance
reconnue à l'énonciation, à l'acte locutoire, déjà évoquée dans notre premier chapitre. On la
trouve évoquée en termes simples dans les Lois de Platon:
˜lvw d¢ fyeggÒmenow, e‡t' §n ”da›w e‡t' §n lÒgoiw, ≤sux¤an oÈ pãnu dunatÚw t“ s≈mati
par°xesyai pçw. diÚ m¤mhsiw t«n legom°nvn sxÆmasi genom°nh tØn ÙrxhstikØn §jhrgãsato
t°xnhn sÊmpasan.
D'une façon générale, d'ailleurs, nul, en donnant de la voix, que ce soit dans des chants ou dans
des discours, nul n'est capable de garder son corps en repos. De là il advint que l'on imita les
choses dites par des schêmata, ce qui façonna tout l'art de la danse.508
Platon atteste de la correspondance qui existe entre la parole et le corps, entre gestes verbaux
et gestes corporels. Nous pensons avoir maintenant montré l'impact que cette perspective,
indigène, avait sur les pratiques de composition et de représentation. Dans le dernier chapitre,
nous ferons en quelque sorte l'épreuve de ces résultats. Nous avons prévu de traiter la question
des gestes dans leur dimension corporelle, dans leur succession dynamique, précisément. Il
s'agit de comprendre leur rôle dans la pragmatique du langage théâtral. Car, à la lumière de ce
que nous avons mis au jour, une question se pose: le geste doit-il être considéré pour lui-
même, ou s'inscrit-il immanquablement dans cette relation ontologique du geste et de la
parole? Nous tenterons de répondre à cette question en abordant la version euripidéenne du
mythe d'Electre.
                                                 
505 Sandoz 1972, p. 73.
506 PMG 5b, 2.
507 Définition du ruthmos par Sandoz 1972, p. 68.
508 Leg. 816a3-7 (ma traduction).
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6. GESTES: la parole et le geste
6.1. What's in a "geste"?
Le grec ne compte pas de mot qui corresponde exactement à notre appellation de geste.
Certes, le terme schêma est souvent traduit avec le sens de "geste". Mais nous pensons avoir
montré qu'il illustre surtout la continuité qui existe entre forme, geste et attitude dans la
pensée comme dans la langue grecque. Par conséquent, s'il recouvre aussi la réalité du geste
comme "mouvement du corps", selon la définition du Petit Robert, il ne se réduit pas à cette
signification. Il s'accorde un peu mieux de la conception des linguistes qui, dans le cadre de
l'analyse pragmatique, parlent de "gestes co-verbaux". Kerbrat-Orecchioni les divise encore
en deux catégories: celle des "actes non langagiers communicatifs", comprenant "gestes,
mimiques et autres productions corporelles"509, et celle des "actes non communicatifs" (ou
praxiques) qui, dans certains cas, "constituent même le 'noyau dur' de l'interaction"510, autour
duquel s'articule l'échange verbal. Langage et gestualité se rejoignent dans la notion d'acte.
Pourtant, en regard de ces deux points de vue, usuel et analytique, il n'est pas évident de
définir ce que représente "la gestualité" dans la tragédie grecque. Pickard-Cambridge affirme
prudemment: "In the fifth century the texts of the plays seem to imply (…) a high degree of
mobility, even of rapid movement, kneeling, prostration, and a free play of gesture", tout en
reconnaissant plus loin que "the descriptions of striking and vigorous movement that we meet
in the plays are not unequivocal evidence for the occurrence of these same movements in a
naturalistic performance by the actor"511. Néanmoins, ces gestes sont tous inscrits dans le
texte. La question est donc de savoir s'il y a lieu de les isoler de l'action verbale, de l'action
générale…
Dans le premier chapitre, nous avons mis en évidence le lien de consubstantialité qui unissait
paroles et gestes dans le rite. Le geste y prend la fonction de confirmer les paroles du rite, de
les représenter. Cette dynamique est proche de la dimension théâtrale: dans quelle mesure les
gestes des acteurs de théâtre, des choreutes, confèrent-ils une efficacité à la parole
dramatique? quel lien les unit sur la scène tragique?
                                                 
509 Kerbrat-Orecchioni 2001, p. 150.
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Pour répondre à ces questions, nous devrons avancer prudemment dans notre analyse du rôle
du "geste" théâtral. Dans un premier temps, nous évoquerons les études principales qui se sont
attachées à la question pour voir si l'une ou l'autre fait écho à nos propres résultats. Il s'agit
pour nous d'essayer de nous faire une idée claire du rôle des gestes corporels dans la tragédie.
Sur cette base, nous pourrons nous concentrer sur le cas d'Euripide: la tradition relève en effet
la part prépondérante qu'il accorde aux gestes, qui sont mentionnés en grand nombre dans ses
textes. En mettant en contraste de diverses manières l'œuvre d'Euripide et celles d'Eschyle et
de Sophocle, nous verrons le crédit qu'il faut accorder à cette tradition.
Plus encore, par cette comparaison, nous serons à même de mettre au jour certains traits
dramaturgiques qui pourraient être propres à Euripide. Dans la perspective de cette étude,
nous verrons s'il n'y a pas lieu de les réinterpréter comme utilisation particulière des gestes,
liée elle aussi à la pragmatique de la parole.
6.1.1. Pour une approche des gestes théâtraux
Il n'est donc pas évident de se faire une idée claire de la nature des gestes dans la tragédie.
Comme l'exprime encore Pickard-Cambridge en introduction à son chapitre sur la gestualité:
"It is difficult to reach any firm conclusion on the degree of statuesqueness, or alternatively of
vigour, which we are to visualize in the Greek actor's playing of his role."512 De nombreuses
recherches se sont pourtant attachées à la question et ont permis de réduire quelque peu cette
indécision513.
Il s'agit pour nous, avant d'aborder Euripide, de voir si leurs résultats s'accordent à ce que
nous avons déjà pu observer relativement aux gestes dans les œuvres d'Eschyle et de
Sophocle. De fait, les études que nous consacrons à chacun d'eux nous ont rendu attentif à des
aspects particuliers des gestes: leur inscription possible dans une succession d'unités rituelles,
dans le cas des Choéphores; leur superposition avec les unités du discours, observée chez
Sophocle, unités qui constituent en elles-mêmes les diverses actions du spectacle.
Avec Euripide, nous cherchons à saisir la relation pragmatique qu'entretiennent geste et parole
                                                 
512 Pickard-Cambridge 1988 [1953], p. 171.
513 Les études classiques sur les gestes sont celles de Capone 1935, Shisler 1942 et 1945, Spitzbarth 1945,
Lasserre 1969, Sittl 1970. Pour une bibliographie exhaustive, voir récemment Telò 2002a, p. 10, n. 4. Nous
citerons d'autres études dans le cours du développement.
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en performance. Ce n'est donc pas tant dans la perspective des œuvres pionnières de Sittl,
Capone ou Spitzbarth qu'il nous faut nous inscrire que dans celle, récente, de Mario Telò514.
De fait, Sittl s'attache de manière générale aux gestes dans l'Antiquité, ceux des Grecs comme
ceux des Romains. Partant de la définition des gestes ("Gebärden") comme "alle nicht
mechanischen Bewegungen des menschlichen Körpers" (tout en remarquant que le mot ne
trouve pas de correspondant défini en grec ni en latin), il recense quinze domaines où les
gestes interviennent, de natures diverses, telles que "Ausdruck von Gefühlen", "Totenklage",
"Tanz und Pantomimus", "Fingerrechnen".
Avec Capone et Spitzbarth, la perspective est plus ciblée; elle porte sur les gestes de la
tragédie. Les deux auteures tentent de mettre au jour la technique ("arte scenica" et
"Spieltechnik") propre aux acteurs antiques. C'est l'occasion de recenser un nombre important
d'occurrences et de les classer en différentes catégories. Pour l'exemple, Spitzbarth part d'une
distinction entre "Einzelgebärde", "Gebärdenkomplex" et "örtliche Bewegung im Spielraum"
qu'elle répartit en treize catégories. Mais ces recensements sont tributaires d'une logique
inverse de la nôtre: ils classent des gestes –concept moderne– en fonction de critères
modernes, ce qui nous empêche de comprendre leur statut, voire leur rôle dans l'économie de
la pièce. Notre intérêt pour la pragmatique des actes verbaux et non verbaux nous invite au
contraire à observer le fonctionnement des occurrences particulières, à saisir dans chaque cas
le lien entre geste et parole pour tenter ensuite d'en tirer des conclusions plus générales.
Telò pour sa part est plus attentif à la relation entre langage et geste: il cherche à définir une
"grammaire des gestes", "elaborando strategie interpretative specifiche per ciascuna tipologia
testuale"515. Dans cette perspective, les deux parties de son étude ont pour but de repérer les
occurrences de gestes particuliers, "cadere a terra, alzarsi, coprirsi, scoprirsi il volto", puis "la
supplica", et d'expliquer leur mise en scène en fonction du texte. Son analyse est approfondie,
mais revêt à notre sens le désavantage de partir d'occurrences certes analogues, fondées sur
des "attitudes" similaires, mais disparates. Elles ne rendent pas compte de la construction
discursive progressive du drame, ni des enjeux liés à la question du geste sur un plan
anthropologique.
Poursuivant dans cette voie, nous tâcherons donc de ne pas isoler certains gestes particuliers
mais au contraire d'intégrer la gestualité, au sens large où nous l'entendons, dans une théorie
générale de la gestualité et de l'efficacité dramatique attachée au théâtre du 5ème siècle.
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6.1.2. Le cas Euripide
Pour aborder cette question, nous commencerons par évoquer certaines études qui ont tenté de
spécifier l'emploi qu'Euripide fait des gestes, même si elles cherchaient essentiellement à
définir son théâtre par rapport à celui d'Eschyle et de Sophocle. Ces études nous permettront
d'aborder la question de la gestualité chez Euripide et de son prétendu "réalisme", pour
réévaluer la nature de l'un et l'autre. Nous nous arrêterons sur trois études de Lasserre,
Kaimio, et Shisler.
La première étude, celle de François Lasserre sur "Mimésis et mimique"516, inscrit la
gestualité théâtrale dans une chronologie, tout en donnant des outils pour interpréter la
fonction des gestes dans l'œuvre de chacun des tragiques. Lasserre part de la double
signification des gestes qui, d'une part, copient les gestes communs, accomplis en certaines
circonstances (prière, lutte…), et de l'autre servent à exprimer les émotions, à les rendre
visibles. Sur cette base, il postule un emploi formel et spectaculaire des gestes. Lasserre
découvre en effet que, si les gestes sont bien répartis dans les drames conservés, "tout change
sitôt qu'on établit la statistique des gestes d'émotion selon les différents poètes tragiques et
selon les personnages qui les exécutent"517.
Lasserre propose en effet de répondre aux questions suivantes: qui pleure? qui se frappe ou
gémit? qui supplie, et vers qui? qui se couvre le visage?518 Il constate qu'elles génèrent des
échos différents suivant les auteurs étudiés: "l'écrasante majorité des exemples à retenir
provient des tragédies d'Euripide, tandis qu'Eschyle et Sophocle n'en fournissent presque
point, et seulement pour des personnages non exemplaires ou dans des conditions
exceptionnelles"519. Certes le critère quantitatif pourrait être en cause. Mais les distinctions
                                                 
516 Lasserre 1969.
517 Lasserre 1969, p. 256.
518 Cette attention que Lasserre porte aux gestes trouve un écho notamment dans celle qu'Edith Hall porte au
chant (Hall 1999), et qui lui permet d'observer que les poètes attribuent à leurs personnages la possibilité de
chanter mais selon des critères sociaux divers: noblesse, genre, origine… La variété constatée dans ce cas prime
sur l'idée d'une évolution et nous incite à relativiser le schéma évolutif qui mène d'Eschyle à Euripide. Quelques
remarques de Luigi Enrico Rossi (dans Rossi 1988, cité plus haut) nous y invitent aussi: elles montrent que
l'usage de termes colloquiaux répond à des règles différentes chez chacun des auteurs. Ces derniers
caractériseraient le statut des personnages chez Eschyle, tendraient à se répartir également chez Euripide, mais
interviendraient dans un but d'expressivité chez Sophocle, et ce même dans le langage des rois, afin de marquer
leur excitation (voir pp. 64-66).
519 Lasserre 1969, 256.
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qualitatives qui apparaissentsemblent malgré tout signifiantes. Lasserre constate par exemple
que les personnages de toutes catégories pleurent chez Euripide, quand seules les femmes le
font chez Sophocle, ou alors des hommes réduits aux dernières extrémités (notamment Œdipe
dans Œdipe Roi, vv. 1486, 1515, Hercule dans Les Trachiniennes, v. 1070). Chez Eschyle,
seuls les personnages d'un chœur de femmes ou de vieillards sont décrits en larmes. De même
si, chez Euripide, les héros des deux sexes sont montrés en train de supplier, seules des jeunes
femmes le font chez Sophocle, ou alors il s'agit d'Œdipe ou de Philoctète. Chez Eschyle, le
chœur du Prométhée enchaîné le fait, mais il s'adresse alors aux dieux.
Des constatations de ce type conduisent Lasserre à une conclusion qui parle aussi pour une
évolution de la part gestuelle au cours du 5ème siècle, influencée par la théorie de la mimêsis:
"Eschyle et Sophocle ont prescrit à leurs acteurs par le truchement du costume et de la
composition des rôles des attitudes qui excluaient l'expression mimique de sentiments jugée
contraire à l'image des héros sans exclure pour autant ces sentiments eux-mêmes."520 Tel
aurait été le premier modèle théâtral, selon Lasserre. Le théâtre d'Euripide correspondrait à un
modèle ultérieur, que Lasserre définit comme "pathétique"521, en fonction de ses critères. Il
est vrai que nous possédons quelques commentaires sur ce point, dont celui d'Aristote (Poet.
1462a6 sq.), rapporté ici par Pickard-Cambridge: "Aristotle does refer (…) to the possibility
of overdoing the amount of gesture (periergãzesyai to›w shme¤oiw) or using gesture
inappropriate to tragedy, and record that Mymniskos (the actor of Aeschylus) nicknamed his
younger contemporary Kallipides 'the monkey' from his excess of gesture."522
L'étude de Maarit Kaimio523 aboutit à des conclusions semblables, tout en se concentrant sur
la question des contacts physiques dans la tragédie. L'auteure avoue se ranger aux arguments
de "those scholars who think it probable that all important stage action are inscribed in the
text"524, ainsi que le fait Taplin, comme nous l'avons vu, qu'elle cite d'ailleurs à cet effet. Elle
peut donc développer son analyse sur la base du principe que les différentes descriptions de
contacts (soutien, poignée de main, embrassades, supplication, violence), signalées en termes
propres et par des formes déictiques, ne sont pas des indications aux acteurs mais sont le corps
du texte: "[they] form a bridge between speech and gesture, the gestural signs being inscribed
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521 Lasserre 1969, p. 341.
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523 Kaimio 1988.
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in the text"525.
Kaimio attribue par ailleurs une fonction à ces gestes dans le contexte théâtral, en postulant
qu'ils avaient "a great potential theatrical effect"526 en raison de la grande taille de l'espace
scénique qui plaçait les acteurs à distance l'un de l'autre. Mais les contacts auraient été de plus
en plus fréquents au cours du 5ème siècle, en raison d'abord de l'augmentation du nombre
d'acteurs (qui fait que ces contacts sont presque absents chez Eschyle), puis en raison de
l'institution du concours des acteurs, qui aurait dans l'ensemble encouragé le développement
de la gestualité sur scène. Si l'étude de Kaimio aboutit également à la description d'un schéma
évolutif, elle a cependant l'avantage d'inscrire la gestualité dans un cadre fonctionnel, qui
rejoint nos intérêts: les tragédiens intègrent des gestes dans leur texte (ici des contacts
physiques) pour générer des effets spectaculaires, augmenter la part émotive du drame.
La dernière étude, celle de Famee Lorene Shisler, nous permet de revenir au texte proprement
dit. Elle est antérieure aux commentaires de Lasserre et Kaimio mais elle nous oblige, on le
verra, à nuancer les propos précédents. Il s'agit en fait de deux essais de Shisler sur la
représentation ("portrayal") de la joie et de l'émotion dans la tragédie grecque527. Shisler tente
d'observer les manières d'exprimer les émotions sur la scène théâtrale. C'est une perspective
qui mobilise d'emblée gestes et paroles.
Dans sa deuxième étude, plus générale, cette perspective conduit Shisler à dissocier ce qui
relève de l'effectif et ce qui relève de l'irréalisable. Dans la première catégorie, elle recense
tout ce qui a trait à un "actual stage business, which was practicably possible on the stage and
by means of which the dramatist meant the actors to portray various emotions", c'est-à-dire les
gestes de violence, de douleur, de supplication, à côté des manières de parler (voix plaintives,
douces, cris, etc.) et des apparences (habits, cheveux…). Elle oppose ces pratiques au
"simulated, suggested stage business", qui regrouperait les actions telles que: pleurer,
trembler, sentir se dresser ses cheveux, ainsi que l'ensemble des expressions faciales que le
port du masque rend irréalisable. Mais dans un cas comme dans l'autre, ces actions sont
réalisées par le biais du langage. La distinction a surtout l'avantage de mettre en lumière la
pluralité des moyens à disposition des poètes et d'interroger le mode de représentation des
émotions et de réalisation des gestes.
Shisler achève son exposé sur des statistiques que nous reportons sous une forme plus
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schématique et plus lisible dans le tableau ci-dessous. On notera le commentaire dont Shisler
les accompagne: "These reported indications expand in great mesure our knowledge of the
way in which the dramatists wished lines to be delivered in actual emotional scenes acted
before the audience."528
Eschyle Sophocle Euripide
violence contre soi OUI non OUI
violence contre les autres non OUI OUI
supplication fréquent rare fréquent
tête, yeux baissés non non OUI
tomber au sol non seulement dans Phil. OUI
courir se cacher non non OUI
étreinte 1 occurrence rare fréquent*
se voiler OUI OUI OUI
sorties et départ marquant
l'émotion
le plus d'occurrences*
silence le plus d'occurrences*
pleurer, trembler rare rare le plus d'occurrences*
données irréalisables 1 occurrence OUI OUI
EN GENERAL moins qu'Eschyle 2 x plus qu'Eschyle
Le résultat principal de cette étude tient à la comparaison entre les pratiques des trois poètes.
En ce qui concerne la disparité des textes transmis et les notations relatives (signalées par un
astérisque dans le tableau), l'auteur se justifie: "[the] statements of comparison are based on
the proportion of lines of emotional material which must be portrayed by each dramatist"529.
Shisler peut alors montrer que la plupart des occurrences décrivant ou exprimant une émotion
sont à trouver chez Euripide. Il s'agirait donc, sinon d'une réalisation gestuelle plus poussée
chez ce dernier, du moins d'une présence beaucoup plus marquée des termes relatifs à
l'émotion. On trouve dans les conclusions de Shisler une justification au fait qu'Euripide est
considéré par Aristote comme le poète le plus "tragique" (Poet. 1453a29-30), c'est-à-dire le
plus à même de faire ressentir peur et pitié.
Mais surtout, ces mêmes conclusions contredisent l'idée d'une évolution chronologique. Si
Euripide est celui des trois auteurs qui intègre le plus les gestes et le mouvement dans son
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texte et sa mise en scène, il faut remarquer qu'Eschyle est plus proche de lui que Sophocle, sur
ce point, et que Sophocle se distingue par la retenue de ses personnages et de ses effets. Une
analyse de Charles Segal530, sur laquelle nous reviendrons un peu plus loin, parvient à la
même conclusion en mettant notamment en évidence le rôle des personnages muets et
immobiles: Sophocle aurait eu tendance à augmenter leur temps sur scène pour établir une
tension et tester l'effet ainsi obtenu. Dans l'Electre, un exemple frappant est fourni par la
réaction différée d'Electre au récit du pédagogue. On observe alors une "austérité presque
sculpturale, chez Sophocle, de la composition des effets scéniques"531.
Ainsi, plus que le développement d'une technique, c'est le choix d'une esthétique particulière
qui apparaît propre à chaque tragédien. C'est donc à rebours du postulat évolutif que nous
devrons mener à son terme notre recherche sur "la parole comme geste". Appliquées à
Euripide, les questions pertinentes sont donc les suivantes: Euripide emploie-t-il vraiment la
gestualité d'une manière différente que son prédécesseur Eschyle et que son rival Sophocle?
Les gestes cités dans le texte s'accordent-ils à la visée pragmatique des énoncés? Son théâtre
marque-t-il au contraire l'avènement d'une parole et d'une gestualité abstraites?
En tout état de cause, la raison pour aborder Euripide en dernier lieu apparaît clairement,
puisque celui-ci, selon la tradition relayée par les auteurs cités, accorderait une plus grande
place aux gestes dans son théâtre. Mais il faut intégrer ce fait dans la réalité chronologique:
son Electre est contemporaine de celle de Sophocle. Si deux systèmes gestuels existent, ils ont
été concurrents.
6.1.3. Nature des gestes
Dans la question du rapport entre geste et parole, il nous faut partir des éléments les plus
manifestes, et notamment du fait que le texte transmis comprend des descriptions de gestes,
explicites et implicites, mais ne comprend, sauf rares exceptions, aucune didascalie532. Ce fait
a conduit Oliver Taplin à aborder de près la question de la représentation des gestes dans
l'introduction de The stagecraft of Aeschylus. Taplin commence par constater: "The fact
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remains that all the action necessary for a viable and comprehensible production of a Greek
tragedy is, as a matter of fact, included in the words."533 Nos résultats s'accordent à ce
jugement. Taplin poursuit alors en affirmant que, "when the playwright draws attention to a
stage action, we should take up the invitation and consider what the signifiance of that action
is meant to be"534. Il s'agissait essentiellement pour lui de trouver une voie médiane dans le
débat entre interprétations purement "illusionniste" et purement "naturaliste" de la mise en
scène tragique, pour reprendre ses termes. Intégrant notamment dans sa réflexion le fait que
certaines réalités décrites, comme les mimiques, ne pouvaient être représentées (à cause du
port d'un masque), mais que d'autres, comme les entrées et sorties, les gestes mimétiques dans
les chorégraphies, le vol réalisé à l'aide de la mêchanê, l'étaient forcément, il dresse le tableau
suivant: "It seems to me fairly safe to assume that simple 'everyday' actions were represented
in a straightforward way. I include among these entrances and exits; also, holding and
handling over portable objects, veiling the head, sitting and lying down, running, drawing
swords, pouring libations, and so on. For the purposes of argument one might make a class of
rather more involved actions which might include kneeling, supplication, embracing, fainting,
striking, crawling, binding, knocking at the door, kissing."535
Ces considérations restent sujettes à caution, mais elles ont l'avantage de redonner une place
au geste dans la théâtralité tragique, que menaçait (et que menace encore, dans les mises en
scène contemporaines) une idée de "statuesqueness" évoquée par Pickard-Cambridge. Taplin
pouvait, dans le cadre ainsi posé, aborder l'étude des entrées et des sorties dans le corpus
d'Eschyle.
Cependant, en parallèle de ces principes généraux, il nous paraît possible de distinguer
différents statuts du geste, en regard notamment de la classification de Kerbrat-Orecchioni
évoquée au début de ce chapitre. Il ne revient pas au même en effet qu'un discours: i) décrive
un geste, ii) le laisse sous-entendre, iii) l'accomplisse par la seule énonciation.
Le premier principe tient à celui que l'on repère le plus facilement dans le théâtre; il sert à
Spitzbarth à dresser son inventaire. Le second est plus subtil mais a été mis en évidence dans
une étude comme celle d'Alan L. Boegehold536, qui a répertorié de nombreux cas, tant dans
des textes en prose qu'en vers, où un geste est requis pour compléter l'énoncé. Pour autant, il
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n'y est pas décrit. Quant au troisième principe, il détermine les énoncés performatifs, c'est-à-
dire entrant dans la catégorie des "actes qui se prêtent à une prise en charge par le langage",
selon une définition d'Alain Berrendonner, qui les nomme aussi "L-substituables"537. Nous
avons pu les observer ponctuellement.
Ce sont en fait des distinctions que Taplin sous-entend lorsqu'il postule que "when characters
say they are doing something they are in fact translating their words into stage action"538. Car
il avance pour soutenir ce fait un principe qui s'accorde à ce que nous avons observé: "During
this century it has gradually become recognized that the words of the play may not simply
report what the audience sees, but rather may interpret what it sees, may fill out, and may
even be in lieu of any attempt to stage in practice what is said to be happening."539 Nous
retrouvons là les trois types de relation que nous évoquons. Mais la question est de
comprendre comment ces variations interviennent dans le texte et quelle fonction elles y
occupent. Elles déterminent en effet une implication plus ou moins importante de la gestualité
dans la mise en scène et il n'est pas dit qu'elles soient concurrentes dans une même pièce, chez
un même auteur.
Cette nuance conduit à remettre en cause un jugement aussi récent que celui de Patricia
Vasseur-Legangneux dans son ouvrage Les tragédies grecques sur la scène moderne: une
utopie théâtrale. L'auteure soutient en effet que dans le cadre antique "le code préexiste au
texte, et les acteurs appliquent le même code pour jouer Electre, qu'elle soit d'Eschyle, de
Sophocle ou d'Euripide"540.
L'affirmation nous paraît abusive, aussi bien en référence à la danse qu'au jeu. Le fait que la
tragédie s'inscrive dans une tradition qui la relie à la poésie chorale, comme on l'a vu, où les
mots induisent le rythme et les figures, nous semble contredire cette affirmation; de même le
fait que les unités rituelles et langagières constituent les actions du drame. Par ailleurs, les
différences dramaturgiques et linguistiques que nous avons observées pour l'heure chez
Eschyle et chez Sophocle, mises en lumière par leur traitement respectif du mythe d'Electre,
s'opposent à l'affirmation selon laquelle "les codes gestuels du théâtre antique (…) sont
toujours les mêmes et donc ne posent aucune difficulté de compréhension pour le public dont
le plaisir est plutôt de comparer les prestations des acteurs entre eux, et d'apprécier les
éventuelles modifications, que l'un ou l'autre pourrait apporter à un même rôle"541. En effet, si
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nous nous accordons à l'idée qu'il faille distinguer les modalités du théâtre antique de
l'esthétique contemporaine, dans le sens où "le jeu antique n'est pas une interprétation du
texte"542, il nous apparaît en revanche, à la suite des analyses précédentes, que le jeu est
principalement une détermination du texte. Florence Dupont, dont s'inspire Vasseur-
Legangneux, pouvait affirmer dans L'insignifiance tragique: "Le texte écrit préalablement par
le poète était une partition à l'usage des acteurs et des choristes, qu'ils devaient déchiffrer puis
oraliser sans avoir à passer par un autre sens que le sens commun, celui du mot à mot. Le jeu,
la gestuelle, la voix étaient pour l'essentiel des données indépendantes des mots du poète.
L'interprétation par les acteurs et les choristes n'était pas sémantique mais esthétique."543 Or
nous pouvons à présent opposer à cette vue la donnée structurelle de nos unités, leur fonction
pragmatique et leur relation étroite avec la gestualité.
Une telle relation est manifeste dans le lien entre chant du chœur et gestes chorégraphiques.
De fait, à l'origine, le poète enseignait les figures orchestiques en même temps que son texte,
ce que signalait son appellation de chorodidaskalos544. A partir de témoignage tirés
notamment d'Athénée545, Catoni, dans son ouvrage sur les schêmata, est conduite à affirmer
que "'trovare schêmata'", c'est-à-dire des nouvelles figures de danse, "è certo parte del
mestiere dei poeti tragici della generazione di Frinico e Eschilo"546. De fait, un passage
d'Athénée parle de l'acteur d'Eschyle, Téleste, "à ce point maître de son art qu'en dansant Les
Sept contre Thèbes il rendait l'action visible par sa danse" (Ath. 1, 22a1-3).
Ces considérations nous invitent à réfléchir sur la parenté des gestes du jeu et de la danse.
Pour rendre cette problématique concrète, on peut se référer à un article de Luigi Enrico Rossi
sur les éléments modalisateurs du spectacle tragique, où se trouve un exemple frappant du lien
entre chant et chorégraphie. Dans les lignes qu'il accorde à la "kinésique" (gestualité) et à la
"proxémique" (rapport à l'espace), il montre par deux fois qu'au même endroit dans une
strophe et une antistrophe le texte détermine un même signifié, qui aurait tout lieu de se
traduire par un geste –un geste ou plus exactement un schêma, une figure, une attitude, selon
l'expression consacrée dans le registre chorégraphique! Ainsi, dans le premier cas, un extrait
de Lysistrata, il conclut "possiamo imaginare una mimica iconica o simbolica legata al campo
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della persuasione, della ragionevolezza, etc."547. Dans l'autre cas, issu de l'Œdipe à Colone
(655 ~ 683), il affirme à propos de deux termes en répons qui relèvent l'un et l'autre d'un bas
niveau de langage "il coro ha cantato e danzato oîda e naixi con una perfetta responsione
anche orchestica"548. La figure chorégraphique sert ici à marquer le rythme, le contour de la
strophe.
La variété des emplois du terme schêma, que nous avons évoquée plus haut, qui associe les
formes linguistiques aux formes statuaires et chorégraphiques, prend ici tout son sens.
L'approche de Rossi rend concrète la pratique de gestes chorégraphiques stylisés, qui
pourraient relever, dit-il plus loin, d'une "seria chiusa di morfemi espressivi"549. Or cette
logique pourrait aussi s'appliquer au jeu des acteurs; elle s'accorderait en l'occurrence au fait
que les schêmata langagiers que nous avons répertoriés sont eux aussi récurrents, et en
nombre limité. Spitzbarth, dans les "Schlussbemerkungen" de son ouvrage sur les gestes, en
vient à la même idée: "nicht nur kehren die gleichen Vorgänge ständig wieder, sondern sie
finden auch immer die gleiche Formen"550. Et de conclure, à propos du jeu des acteurs:
"Dieses Vermeiden individuellen Ausdrucks will aber nichts anderes heissen, als dass die
Gestik stilisiert ist."551
Sans doute les gestes des acteurs étaient-ils stylisés, ils rejoindraient en cela la pratique de la
danse, pour laquelle, nous dit Delavaud-Roux, "il existe un répertoire de nombreux schêmata,
qui correspondent à la diversité des sentiments et des idées évoquées"552. Ce principe
s'accorderait également au fait qu'il existe des structures langagières caractéristiques. Il faut
cependant affiner notre appréhension de la "correspondance" qui existerait entre geste et
parole dans la pratique des protagonistes. La postuler ne suffit pas à l'expliquer.
Nous le ferons pour notre part sur la base des passages d'Euripide étudiés. Il importait en
premier lieu de rappeler qu'il est nécessaire de partir du texte pour aborder la question des
gestes. Nous pouvons même en ce sens réintégrer certaines réflexions de Vasseur-
Legangneux sur la fonction de la gestualité: "L'acteur antique (…) faisait totalement
disparaître son corps trivial en fabriquant, par une codification qui le maintenait à distance de
son personnage, une figure mythologique appartenant exclusivement à l'univers de la fiction
théâtrale. Il assumait et exhibait même l'artificialité de ce personnage grâce à des gestes, des
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postures et des intonations de voix qui renvoyaient certes à des dimensions socio-culturelles,
mais qui les dramatisaient, le plus souvent pour leur donner un effet pathétique. Par exemple,
l'usage dramatique de la proxémie dans le jeu des acteurs (gestes de soutien et
d'embrassement) était une mimèsis des relations de philia, mot qui exprime à la fois des
relations de respect et d'affection réciproque à l'intérieur de la famille (oikos) au sens large ou
entre des hommes d'un statut social identique. Le soutien permettait par exemple de faire voir,
de la façon la plus évidente, la faiblesse physique d'un personnage."553 Nous tenons seulement
à souligner le fait que la fabrication du personnage dans ces cas-là est déterminée par le texte:
les gestes de soutien et d'embrassement nécessaires à l'action, par exemple, sont toujours
mentionnés dans le texte.
La question qui se pose est donc bien de comprendre comment la réalisation des gestes
s'articule avec les mots qui les énoncent.
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6.2. Les gestes dans les mots
A considérer la doxa, Euripide serait un auteur dont les textes, et par conséquent la
scénographie, accordent une grande place aux gestes. Dans cette perspective, nous ferions
face à une écriture qui, en partie du moins, trouve sa justification hors d'elle, pour ainsi dire,
une écriture qui requiert des gestes pour son accomplissement, c'est-à-dire pour sa simple
appréhension par le public –ce dernier devenant par là même un public de spectateurs plus
que d' auditeurs.
Une approche globale de l'Electre permet déjà d'appréhender ce phénomène: les gestes y sont
présents de manière continue. Il n'interviennent pas en particulier dans des occasions rituelles
ou spectaculaires: ils sont régulièrement notés comme corollaires de l'action. Aussi la
technique euripidéenne nous invite-t-elle à prendre en compte d'autres modalités structurelles,
qui impliquent notamment que la part de l'émotion est transposée dans les gestes. On observe
ainsi plusieurs moments où le geste est central: Electre décrivant les gestes de son deuil, dans
son premier chant; la première rencontre d'Oreste et d'Electre, qui consiste en une course-
poursuite avec gestes de violence; le moment de la reconnaissance qui met en scène leur
étreinte; la scène où Electre se propose comme esclave pour aider sa mère à descendre du
char, qui transpose dans des termes physiques la tension existant entre la mère et la fille; enfin
l'étreinte finale du frère et de la soeur. Dans tous ces cas, la scène nécessite un jeu gestuel.
Pour décoder le fonctionnement de cette relation, il nous faut suivre la voie ouverte par
Shisler et Spitzbarth, notamment, et rechercher les occurrences des gestes dans le texte. Or,
comme nous l'avons exposé, nous ne visons pas à l'exhaustivité. C'est le fonctionnement du
langage théâtral qui nous intéresse, d'après ce que nous en saisissons dans certaines scènes
particulières. C'est pourquoi nous nous pencherons sur un petit nombre de scènes
emblématiques de l'Electre d'Euripide, qui semblent mettre en scène la gestualité. Nous
tenterons ensuite de construire une contre-épreuve, et d'éprouver la tradition, en observant le
traitement qu'offrent Sophocle et Eschyle dans des scènes équivalentes. Il sera alors temps de
déterminer si chacun des poètes possède un style ou une manière de faire qui lui est propre, ou
s'ils recourent en somme aux mêmes outils dramaturgiques. Nous pourrons alors peut-être, sur
cette base, élargir notre conclusion à un champ plus vaste que celui de l'histoire d'Electre.
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6.2.1. Modes et gestes de la reconnaissance
Pour commencer l'analyse, nous proposons de nous concentrer sur l'instant clef de la
reconnaissance entre Oreste et Electre. Il est à noter sur ce point que chacun des auteurs traite
cet instant d'une manière différente, en laissant une place plus ou moins grande à l'émotion
des personnages. Euripide par ailleurs semble être le plus réservé. Contrairement à Sophocle,
il ne fait pas chanter Electre à cet instant. Oreste n'a pas non plus à intervenir pour tempérer
Electre, comme c'est le cas dans les deux autres pièces, et trois vers seulement sont en
hémistiches. Sur cette base, certains commentateurs n'ont pas hésité pas à juger la scène de
l'Electre de Sophocle "très supérieure dans le pathétique"554. Cropp est encore plus critique
dans son commentaire: "the opportunity to engage sympathy for the couple's joy is largely
neglected; we see a sour reunion, fraught with nervous tension and the pressure of events"555.
Tout porte à croire cependant –le fait est nettement plus explicite que chez les deux autres
poètes– qu'Euripide a tenu à ce que les deux personnages s'étreignent à cet endroit (vv. 576-
600)556:
Pr. ¶peita m°lleiw prosp¤tnein to›w filtãtoiw;
Hl. éll' oÈk°t', Œ gerai°: sumbÒloisi går
   to›w so›w p°peismai yumÒn. Œ xrÒnvi fane¤w,
   ¶xv s' é°lptvw.
Or. kéj §moË g' ¶xhi xrÒnvi.
580 Hl. oÈd°pote dÒjas'.
Or. oÈd' §g∆ går ≥lpisa.
Hl. §ke›now e‰ sÊ;
Or. sÊmmaxÒw g° soi mÒnow.
   µn d' énspãsvma¤ g' ˘n met°rxomai bÒlon
p°poiya d': µ xrØ mhk°y' ≤ge›syai yeoÊw,
585   efi têdik' ¶stai t∞w d¤khw Íp°rtera.
Xo. ¶molew ¶molew,  , xrÒniow èm°ra,
   kat°lamcaw, ¶deijaw §mfan∞
   pÒlei pursÒn, ˘w palaiçi fugçi
   patr¤vn épÚ dvmãtvn tãlaw
590 éla¤nvn ¶ba.
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   yeÚw aÔ yeÚw èmet°ran tiw êgei
   n¤kan, Œ f¤la.
ênexe x°raw, ênexe lÒgon, ·ei litåw
   §w yeoÊw, tÊxai soi tÊxai
595 kas¤gnhton §mbateËsai pÒlin.
Or. e‰•n: f¤law m¢n ≤donåw éspasmãtvn
   ¶xv, xrÒnvi d¢ kaÔyiw aÈtå d≈somen.
   sÁ d', Œ gerai°, ka¤riow går ≥luyew,
   l°jon, t¤ dr«n ín fon°a teisa¤mhn patrÚw
600 mht°ra te <tØn> koinvnÚn énos¤vn gãmvn;
Vieillard Et tu hésites encore à tomber dans les bras de ceux qui te sont le plus cher?
Electre Je n'hésite plus, vieillard, par ces signes, tu as convaincu mon cœur. Ô toi qui as paru,
enfin… Je t'ai, contre toute attente!
Oreste Moi aussi, je t'ai, enfin!
Electre Jamais je ne l'aurais cru!
Oreste Ni moi espéré!
Electre Ce lointain Oreste, c'est toi?…
Oreste Oui, c'est ton allié –le seul. Si je lance et ramène bien l'épervier… Je suis venu pour
cela. J'ai confiance. Ou alors il ne faut plus croire aux dieux, si l'injustice doit
l'emporter sur ce qui est juste.
Chœur Te voici enfin, te voici venu, jour tant attendu! Et dans ta splendeur tu fais apparaître à
notre cité ce brillant flambeau: âme en peine, errante, il était parti! Un dieu, un dieu
nous ramène la victoire, chère Electre! Elève les mains, élève la voix, lance tes prières
vers les dieux, que le destin, oui le destin, accorde que ton frère reprenne pied dans la
cité!
Oreste Allons, j'ai à cœur la douceur des embrassements, mais nous avons le temps devant
nous pour y revenir encore. Vieil homme, toi qui t'es présenté si à propos, dis-moi:
comment devrais-je faire pour infliger châtiment à l'assassin de mon père –et à ma
mère, liée à lui par une abominable union?
Il faut essayer de restituer la gestualité qui anime ce passage. En considérant le texte, on
observe la répétition du verbe echein dans le premier hémistiche, au vers 579, au sens
d'"avoir", de "tenir". Debidour le traduit par "retrouver", mais en retour il introduit une
didascalie juste avant le chant du chœur ("Le frère et la sœur s'embrassent longuement,
pendant que chante le chœur"), qui transpose à cet instant, et quelque peu arbitrairement,
l'étreinte du frère et de la soeur. Certes, le sens du verbe est ambigu. Cependant, on
remarquera qu'il semble répondre ici à l'incitation du vieillard qui pousse Electre à tomber
Chap. 6 §2. Les gestes dans les mots
271
(prospitnein) dans les bras de son frère –par ailleurs un jeu de mot, parce que c'est en
"tombant" (pesôn, v. 574) qu'Oreste s'est fait la cicatrice nécessaire à la reconnaissance
(ptômatos tekmêrion, v. 575).
Nous sommes d'autant plus porté à croire qu'il y a ici une véritable étreinte que le chœur
entonne une strophe au milieu des retrouvailles. Oreste et Electre devaient vraisemblablement
symboliser ces retrouvailles par le "tableau" de leur étreinte. Il s'agirait en ce sens d'une autre
forme de pathétique que dans la scène de Sophocle, où intervient également le terme ¶xein
(vv. 1223-1238)557:
HL.    âV f¤ltaton f«w.
OR.                    F¤ltaton, jummartur«.
1225 HL.    âV fy°gm', éf¤kou;
OR.                      Mhk°t' êlloyen pÊy˙.
HL.    ÖExv se xers¤n.
OR.                   ÑVw tå lo¤p' ¶xoiw ée¤.
HL.    âV f¤ltatai guna›kew, Œ pol¤tidew,
       ırçt' ÉOr°sthn tÒnde, mhxana›si m¢n
       yanÒnta, nËn d¢ mhxana›w sesvsm°non.
1230 XO.    ÑOr«men, Œ pa›, kép‹ sumfora›s¤ moi
       geghyÚw ßrpei dãkruon Ùmmãtvn êpo.
HL.   ÉI∆ gona¤,                                       Str.
       gona‹ svmãtvn §mo‹ filtãtvn,
       §mÒlet' ért¤vw,
1235 §feÊret', ≥lyet', e‡dey' oÓw §xrpizete.
OR.    Pãresmen: éllå s›g' ¶xousa prÒsmene.
HL.    T¤ d' ¶stin;
OR.    Sigçn êmeinon, mÆ tiw ¶ndoyen klÊ˙.
Electre Ô jour entre tous béni!
Oreste Béni entre tous, j'en suis aussi témoin.
Electre Ô cette voix –tu es venu jusqu'à moi!
Oreste Ne demande à nul autre.
Electre Je te touche de mes mains!
Oreste Puisse-tu m'y tenir désormais pour toujours!
Electre Ah! mes compagnes chéries, filles de ma cité, voyez Oreste, c'est lui! un stratagème
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l'avait fait mort, et ce stratagème nous le ramène à présent bien vivant!
Chœur Nous le voyons, ma fille, et devant ce bonheur une larme de joie s'échappe de nos yeux.
Electre Iô descendance,
descendance du corps que je chérissais le plus,
te voici soudain revenue!
Tu l'as retrouvée, rejointe, revue,
celle que tu recherchais!
Oreste Je suis là. Mais silence, contiens-toi.
Electre Qu'y a-t-il?
Oreste Il vaut mieux faire silence, que personne au palais ne nous entende.
On le voit, dans sa joie, Electre salue d'abord ce jour heureux, sans doute en s'adressant au
soleil, puis la voix de son frère, avant de le toucher de ses mains. Mais l'action est brève car
Electre se tourne déjà vers le chœur pour le prendre à témoin, ce qui lui permet sans doute de
se mettre en position pour la partie lyrique qu'elle entonne alors (et qui continue jusqu'au vers
1287). Dans cette perspective, l'étreinte n'est qu'un instant des retrouvailles et l'accent est mis
bien moins sur la réaction physique d'Electre que sur sa joie chantée, qu'Oreste aura d'ailleurs
toutes les peines à faire cesser558.
En contraste, il faut voir l'extrême sobriété avec laquelle Eschyle aborde la scène (vv. 224-
237). La réaction d'Electre n'est signalée chez lui que de manière allusive, au milieu de la
tirade d'Oreste. Elle laisse imaginer une brève manifestation de joie.
Hl.  …w ˆnt' ÉOr°sthn têr' §g≈ se proÈnn°pv;
225 Or.  aÈtÚn m¢n oÔn ır«sa dusmaye›w §m°:
      kourån d' fidoËsa tÆnde khde¤ou trixÚw
      fixnoskopoËsã t' §n st¤boisi to›w §mo›w
      énepter≈yhw kédÒkeiw ırçn §m°.
      sk°cai, tomª prosye›sa bÒstruxon trixÒw,
230 saut∞w édelfoË sÊmmetron t“ s“ kãr&.
      fidoË d' Ïfasma toËto, s∞w ¶rgon xerÒw,
      spãyhw te plhgãw, ®n d¢ yÆreion grafÆn^
      ¶ndon genoË, xarò d¢ mØ 'kplagªw fr°naw:
      toÁw filtãtouw går o‰da n“n ˆntaw pikroÊw.
235 Hl.  Œ f¤ltaton m°lhma d≈masin patrÒw,
      dakrutÚw §lp‹w sp°rmatow svthr¤ou,
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      élkª pepoiy∆w d«m' énaktÆs˙ patrÒw.
Electre Qu'est-ce à dire? Toi qui me parles, tu prétends être Oreste?
Oreste Quand tu me vois en personne, c'est alors que tu me méconnais? Lorsque tu as avisé
cette mèche de cheveux en ex-voto, il t'est poussé des ailes, tu croyais me voir –et quand
tu scrutais la trace de mes pas, à moi ton frère, en les mesurant à ton propre pied…
Observe donc l'endroit sur ma tète où la mèche a été coupée. Et vois cette étoffe: ce sont
tes mains qui l'ont tissée au cliquetis du métier; regarde cette scène de chasse.
–Garde ton sang froid, ne te laisse pas égarer par la joie. Tu sais quelle hargne ont
pour nous ceux qui devraient nous aimer le plus.
Electre Ô mon bien-aimé! vivant souci de la Maison paternelle, espoir tant pleuré d'un surgeon
de salut! Fort de ta vaillance, tu vas le recouvrer, ce toit paternel!
La rupture au vers 233 est étonnamment réaliste. Elle est signifiée par l'absence de particule
de coordination. Elle nous oblige en revanche à imaginer Electre ouvrant ses bras pour
enserrer Oreste. Ce d'autant plus que ce n'est pas son silence que réclame Oreste: Electre a le
loisir d'exprimer sa joie en paroles. Cette retenue lui permet en revanche de préserver sa
dignité, le prepon. Elle est d'autant plus justifiée que, comme nous l'avons vu, c'est dans le
kommos que se concentrera toute l'émotion de la scène, qui se trouve ainsi exprimée dans une
forme ritualisée.
Si l'on s'en tenait à la seule scène des retrouvailles d'Oreste et d'Electre, on pourrait donc
convenir que la dramaturgie d'Euripide, contrairement à celle d'Eschyle et Sophocle, accorde
une part centrale aux gestes, et plus particulièrement encore à cette occasion aux contacts
physiques.
Or nous avons également vu à cette occasion comment le geste s'accordait à la parole.
L'étreinte d'Oreste et d'Electre est déterminée par le texte, elle le complète nécessairement.
Mais plus encore, en créant ensuite une image immobile parallèle au bref chant et à la danse
du chœur, elle a vocation de renforcer, voire de symboliser l'émotion de ces retrouvailles. En
contraste, nous avons vu que Sophocle faisait chanter Electre à ce moment, et qu'Eschyle
transposait dans le kommos l'émotion de la scène. Chez Euripide, c'est le chœur qui chante au
moment des retrouvailles, et qui prend à son compte la joie et les gestes d'Electre. Nous le
voyons surtout dans la deuxième partie du chant (vv. 590-595):
590 yeÚw aÔ yeÚw èmet°ran tiw êgei
   n¤kan, Œ f¤la.
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ênexe x°raw, ênexe lÒgon, ·ei litåw
   §w yeoÊw, tÊxai soi tÊxai
595 kas¤gnhton §mbateËsai pÒlin.
Chœur Un dieu, un dieu nous ramène la victoire, chère Electre! Elève les mains, élève la voix,
lance tes prières vers les dieux, que le destin, oui le destin, accorde que ton frère
reprenne pied dans la cité!
Nul doute qu'à cet endroit le chœur intégrait dans cette danse vive, comprenant
essentiellement des dochmiaques, les gestes qu'il commande à Electre de faire. Par ailleurs, la
tournure artistique du chant apparaît tout particulièrement dans ces derniers vers qui comptent
trois répétitions, dont l'anaphore du verbe aneche. Cette dernière marque d'ailleurs un
zeugme, en cumulant les sens propre et figuré du verbe, et explicite le rapport entre geste et
parole que nous avions mis en lumière dans les rituels: on tend son discours comme on tend
ses bras, on lance ses supplications (hiei) comme des flèches vers les dieux. Enfin le terme
embateusai, "prendre pied", "prendre possession", a une signification tant concrète que
symbolique: Oreste doit revenir sur la terre d'Argos mais également y reprendre le pouvoir.
Nous avons d'ailleurs déjà évoqué le terme en référence au geste d'Oreste qui, par son
offrande, prend symboliquement possession de la tombe de son père, au début des
Choéphores559! Dans le cas présent, cette exigence est exprimée par un geste, celui de
"fouler", que le chœur pouvait intégrer dans sa danse.
Les gestes chorégraphiques permettraient ainsi l'actualisation des métaphores (élever la voix,
lancer des prières, fouler), et rendraient concrète l'association entre geste physique et geste
vocal. Ce passage choral acquiert de la sorte une fonction pragmatique, transposant en termes
musicaux l'émotion d'Electre; on voit aussi que les gestes du chœur sont intégrés dans la
logique dramatique, avec une fonction discursive. Nous verrons encore, dans la première
partie lyrique d'Electre, que cette correspondance est un élément déterminant des parties
chorégraphiques.
Paradoxalement (par rapport aux injonctions du chœur), mais dans une logique que justifie le
report de l'émotion d'Electre sur le chant de ce dernier, Electre ne dit rien à la suite du chant.
Sans doute ne fait-elle rien non plus: Oreste reprend tout de suite la parole et commence à
échafauder son plan. Cropp tentait d'excuser la froideur des retrouvailles: "the main thrust of
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the dramatic sequence is in pressing on purposefully towards the planning, execution and
emotional aftermath of the climatic act of vengeance"560. Il faut malgré tout concevoir le
tableau assez surprenant qui s'offre à ce moment et qui semble dédoubler l'action: l'image du
chœur qui exulte se superpose à celle du couple enlacé, immobile. Dans ce cas précis,
Euripide offre une solution élégante, qui laisse également voir comment il articule les codes
de la tragédie et les éléments du mythe.
Notamment, il cumule ici deux types de gestualité que nous avons identifiés au début de ce
chapitre: celle qui est indépendante des paroles (l'étreinte qui intervenait nécessairement à cet
endroit) et celle qui les accompagne (en l'occurrence les gestes de danse). Dans le premier
cas, où les gestes s'intercalent entre les vers, le geste acquiert une forme d'autonomie. Il vaut
en somme pour lui seul. Dans le second cas, les gestes illustrent les paroles, et même ils leur
permettent de s'accomplir.
6.2.2. Première rencontre d'Oreste et d'Electre
D'autres scènes de l'Electre d'Euripide impliquent une relation particulière du geste à la
parole, où le geste joue un rôle dans la construction discursive du spectacle. L'analyse de la
première rencontre entre le frère et la sœur nous permettra d'approfondir notre compréhension
du lien entre geste et parole à la fois dans le texte et dans la performance. Alors qu'Electre est
revenue de la rivière et s'est lancée dans des lamentations, Oreste surgit, avec Pylade. Il
l'aborde d'une manière plutôt cavalière, qui laisse présumer que la scène est parcourue d'une
certaine violence (vv. 215-228):
215 Hl. o‡moi: guna›kew, §j°bhn yrhnhmãtvn.
   j°noi tin¢w par' o‰kon o·d' §fest¤ouw
   eÈnåw ¶xontew §jan¤stantai lÒxou:
   fug∞i sÁ m¢n kat' o‰mon, §w dÒmouw d' §g∆
   f«taw kakoÊrgouw §jalÊjvmen pod¤.
220 Or. m°n', Œ tãlaina: mØ tr°shiw §mØn x°ra.
Hl. Œ Fo›b' ÖApollon, prosp¤tnv se mØ yane›n.
Or. êllouw ktãnoimi mçllon §xy¤ouw s°yen.
Hl. êpelye, mØ caË' œn se mØ caÊein xre≈n.
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Or. oÈk ¶sy' ˜tou y¤goim' ín §ndik≈teron.
225 Hl. ka‹ p«w jifÆrhw prÚw dÒmoiw loxçiw §mo›w;
Or. me¤nas' êkouson, ka‹ tãx' oÈk êllvw §re›w.
Hl. ßsthka: pãntvw d' efim‹ sÆ: kre¤ssvn går e‰.
Or. ¥kv f°rvn soi soË kasignÆtou lÒgouw.
Hl. Œ f¤ltat', îra z«ntow µ teynhkÒtow;
230 Or. z∞i: pr«ta gãr soi tégãy' égg°llein y°lv.
Electre Hélas, femmes, je suis débusquée de mes chants de deuil! Voici des étrangers, chez moi!
Ils étaient tapis dans l'ombre, et se lèvent de leur embuscade… Fuyons! Vous, dévalez le
sentier; moi, je rentre à la maison. Ce sont des malandrins, échappons-leur, courons!
Oreste Reste, malheureuse! N'aie pas peur de ma main!
Electre Apollon, je t'implore! Je ne veux pas mourir!
Oreste Ah! si je pouvais, plutôt que toi, en tuer d'autres que je hais!
Electre Ecarte-toi! Ne touche pas ce que tu n'as pas le droit de toucher!
Oreste Il n'y a rien que je pourrais toucher à plus juste titre.
Electre Pourquoi alors, l'épée à la main, te tiens-tu en embuscade autour de ma maison?
Oreste Reste, et écoute; bientôt tu diras comme moi.
Electre Je suis là; de toute façon, je suis tienne: tu es plus puissant.
Oreste Je suis venu t'apporter de nouvelles de ton frère.
Electre Oh, très cher! De mon frère vivant… ou mort?
Oreste Vivant. C'est d'abord cette joie que je veux t'annoncer.
La proximité comme la violence entre les personnages développées à cet endroit sont propres
à la version d'Euripide. Chez Sophocle, la rencontre est différée: elle est médiatisée par le
fameux récit du pédagogue sur la fausse mort d'Oreste, en présence de Clytemnestre et
d'Electre (vv. 680-763), puis Oreste apparaît portant l'urne funéraire (vv. 1098 sq.). Chez
Eschyle, la rencontre dans les Choéphores a été préparée par la reconnaissance d'indices sur la
tombe d'Agamemnon: les mèches de cheveux et les pas d'Oreste. Nous regardons brièvement
le texte de la rencontre: Oreste apparaît à Electre en lui donnant un ordre, et Electre poursuit
le dialogue en posant une question (vv. 212-214):
Or. eÎxou tå loipã, to›w yeo›w telesfÒrouw
      eÈxåw §pagg°llousa, tugxãnein kal«w.
 Hl.  §pe‹ t¤ nËn ßkati daimÒnvn kur«;
Oreste Prie les dieux pour qu'à l'avenir aussi tu sois exaucée, en formulant d'autres prières qui
s'accomplissent.
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Electre Pourquoi? Qu'ai-je obtenu des dieux à l'instant?
L'incongru de la rencontre n'est pas thématisé. Chez Euripide au contraire, la rencontre donne
lieu à des cris, à de la précipitation, à une fausse sortie du chœur. Oreste se saisit d'Electre: la
scène est traversée par une agitation inattendue que les mots reflètent. Dès les premiers mots
d'Oreste (v. 221), l'accent est mis sur sa "main", synonyme par ailleurs de la violence. La
conversation est biaisée: à son ordre, Electre réagit en se tournant vers Apollon (un petit autel
figurait sans doute devant la maison). S'agenouillant sans doute, elle le supplie de ne pas
mourir, et Oreste réplique qu'il tuerait volontiers… d'autres qu'elle. La violence est
omniprésente, elle réapparaît ensuite dans l'insistance sur les verbes de contact: deux fois dans
la bouche d'Electre (mê psaue, v. 223), puis dans celle d'Oreste qui emploie le verbe thinganô
en maintenant de la sorte une menace et une ambiguité. A proprement parler, il n'est pas
"légitime" qu'il touche Electre! L'épée qu'il porte (xiphêrês, v. 225) symbolise la violence
latente de cette scène. D'ailleurs, Electre ne cède qu'au moment où elle reconnaît la supériorité
physique (kreissôn est dérivé de kratos) de son interlocuteur: "je suis tienne, tu es plus
puissant".
A un autre niveau, on remarquera que la violence de la scène s'exprime aussi dans la nature
des schêmata, qui combinent ordres, exclamations, prières, questions dans un rythme rapide.
Ils ne reviennent à une alternance régulière de questions et de réponses qu'après l'abandon
d'Electre, dans une longue stichomythie qui va du vers 228 au vers 289. A ce point, on
remarque également l'apparition de termes autoréférentiels de la parole (ereis 226, logous
228, angellein 230), qui prennent la place de ceux du contact (chera 220, psauein 223,
thigoimi 224). Ils introduisent une nouvelle phase dans la pièce, à travers ce dialogue qui,
dans les termes de Luigi Battezzato, "pone un filtro alla loro comunicazione"561, et par lequel
Euripide diffère le véritable moment de la reconnaissance. Nous avons déjà parlé de la part
prépondérante des motifs métathéâtraux chez Euripide. Ici encore, la ruse d'Oreste, le fait (peu
vraisemblable) qu'il se refuse à dévoiler son identité, instaure une forme de théâtre dans le
théâtre, que marquent les termes autoréférentiels du passage. Battezzato y est aussi attentif:
"Oreste 'porta notizie' del 'fratello' di Elettra (v. 228), e si presenta come chi è venuto ad
'annunciare' (v. 230) le buone nuove. Corrispondentemente le parole di Elettra devono essere
dei discorsi riportati, annunciati (v. 292): Elettra inizia il suo discorso ad Oreste con l'ordine
di 'annunciare' (v. 303) e con un uguale ordine le conclude (v. 332)."562 En contradiction avec
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le "réalisme" prêté à Euripide, il se détache donc l'idée que son art met en scène l'artificialité
dont il procède. Les gestes contribuent de même à "théâtraliser" les actions, à créer des
tableaux et des mouvements générateurs d'émotions.
On ne doute pas que l'effet devait être spectaculaire dans la scène que nous venons de voir.
Cette donnée était également perceptible dans la scène de la reconnaissance, où l'étreinte du
frère et de la sœur contrebalançait l'expression verbale. Mais ce qui importe dans ces deux
scènes, c'est surtout d'y découvrir un mode d'interaction entre geste et parole, où le geste ne se
superpose pas aux mots mais s'immisce entre eux. A l'aune de ce principe, nous pouvons
éclairer la dynamique de diverses scènes où le geste joue un rôle à part entière. Nous le ferons
encore une dernière fois, mais en deux temps: en observant les modalités de l'apparition
d'Electre dans sa version en vers iambiques et en vers lyriques. Nous espérons ainsi nous faire
une idée relativement générale de la pratique d'Euripide. Dans la première scène étudiée,
l'apparition d'Electre, nous verrons d'ailleurs que l'intention d'Euripide se révèle d'emblée, si
l'on analyse sa manière de présenter l'héroïne en regard de celle des deux autres tragédiens.
6.2.3. L'entrée en scène d'Electre
En nous attachant à l'entrée en scène d'Electre, nous pouvons aisément mettre en parallèle la
pratique des trois auteurs. Il est notamment frappant de comparer son entrée chez Sophocle et
chez Euripide. Elle semble presque programmatique dans l'emploi qu'elle implique de la
parole. On se souvient en effet de l'entrée d'Electre chez Sophocle. Un premier cri chasse
Oreste et sa troupe, puis Electre entre en invoquant le jour. Son ode en anapestes est d'une
grande richesse poétique, chargée de figures de style, et se laisse découper en unités: Electre
invoque Ciel et Terre, puis commémore son deuil, interpelle son père, fait vœu de ne jamais
cesser sa lamentation, enfin invoque les divinités chtoniennes et leur commande d'intervenir.
Chez Eschyle, la manière de présenter Electre est également significative: Electre est mêlée
au chœur des captives et participe à la parodos en dansant vraisemblablement avec elles. Elle
ne se détache du chœur que pour accomplir le rite qui donne son titre à la pièce, d'ailleurs
guidée en cela par les recommandations du coryphée (voir point 3.1.3). Dans l'ensemble, elle
se fond pour ainsi dire dans l'action générale de la pièce.
D'emblée, chez Euripide, on comprend que l'intention est autre. Nulle plainte ne précède
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Electre et elle n'est même pas annoncée par son mari présent sur scène. Son apparition a pour
fonction de créer une image, un "tableau". Et à l'opposé de ce qui arrivait chez Sophocle, le
spectacle ici est décrit clairement, par les mots mêmes d'Electre.
Œ nÁj m°laina, xrus°vn êstrvn trof°,
55 §n ∏i tÒd' êggow t«id' §fedreËon kãrai
   f°rousa phgåw potam¤aw met°rxomai
^oÈ dÆ ti xre¤aw §w tosÒnd' éfigm°nh
   éll' …w Ïbrin de¤jvmen Afig¤syou yeo›w^
gÒouw t' éf¤hm' afiy°r' §w m°gan patr¤.
60 ≤ går pan≈lhw Tundar¤w, mÆthr §mÆ,
   §j°bal° m' o‡kvn, xãrita tiyem°nh pÒsei:
   tekoËsa d' êllouw pa›daw Afig¤syvi pãra
   pãrerg' ÉOr°sthn kém¢ poie›tai dÒmvn.
Ô Nuit noire, nourrice des étoiles d'or, dans laquelle, portant cette urne posée sur ma tête, je vais
puiser l'eau à la rivière –non pas que je sois parvenue à un tel point de misère, mais pour que
nous montrions aux dieux les outrages d'Egisthe– et je lance des plaintes pour mon père dans le
vaste éther.
La maudite Tyndaride, ma mère, m'a bannie du foyer pour plaire à son époux. En enfantant
auprès d'Egisthe d'autres enfants, elle nous rend Oreste et moi inutiles pour la maison.
Electre entre donc avec une urne posée sur la tête. Elle assume une tâche servile et, plus
encore, son apparence est effroyable. Florence Dupont, dans son étude comparative des trois
figures de l'Electre tragique563, commente, à partir des divers éléments descriptifs de la pièce
d'Euripide: "Celle qui sort de la maison est en fait une numphè paradoxale dont seuls le
costume et les gestes sont conformes à la tradition, elle est une numphè sans séduction
(charis). Elle ressemble à une esclave (110), elle a la tête rasée (108, 241, 335), elle est vêtue
de haillons (185), elle est maigre et desséchée (239), en un mot elle est laide et privée de tout
érotisme."564. C'est un premier contraste avec l'Electre de Sophocle, dont l'apparence n'est pas
soulignée au moment de son apparition. L'autre différence tient à la forme même du discours.
L'invocations à la Nuit ne correspond pas à celle de l'Electre sophocléenne: elle ne débouche
pas sur une adresse à la deuxième personne mais reste comme suspendue. La portée
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performative du verbe dans l'expression iêmi goous ("je lance des plaintes") est aussi remise
en cause puisque rien ne témoigne d'une lamentation dans ces premiers vers, qui sont
d'ailleurs en iambes.
En somme, l'Electre euripidéenne prend la parole pour se décrire elle-même ainsi que sa
situation. A cet endroit, le langage sert à informer, tout en créant une image d'Electre. C'est
une forme de figure, de schêma, qui est celle de l'esclave porteuse d'eau (ou du moins de la
femme de basse condition), telle qu'on la retrouve figurée sur de nombreux vases, comme sur
celui ci-dessous.
Les mots d'Electre, dans ce cas, soulignent le spectacle en cours. Ils mettent en évidence les
gestes et l'attitude de l'acteur, qui précèdent la parole et lui servent de référent iconique.
Oreste à ce titre est spectateur de la même vision, puisqu'il annonce en Electre une prospolos,
une "servante", au moment où elle revient sur la scène (v. 107).
On voit bien cependant comment l'emploi du geste peut varier d'une scène à l'autre. A partir
de ce schêma de base, Euripide va construire la chorégraphie comprise dans la monodie
qu'Electre entonne à son retour de la rivière, et qui constitue la véritable plainte d'Electre (vv.
112-166). Nous ne présentons ici que les termes autoréférentiels des gestes et des actes
illocutoires, qui rythment le chant et la danse dans la strophe et dans l'antistrophe a, ainsi que




à une fontaine publique
(Toledo 1961.23, 520-510 av. J.-C.)
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112 sÊntein' (Àra) podÚw ırmãn:  ,
   ¶mba ¶mba katakla¤ousa.
   fi≈ mo¤ moi.
(...)
Str. a Hâte l'élan de ton pied, il est temps, oh,
marche, marche en te lamentant.
iô moi moi
125 ‡yi tÚn aÈtÚn ¶geire gÒon, 
   ênage polÊdakrun èdonãn.
Mes. a Allons, fais s'élever la même plainte,
fais monter le plaisir des larmes abondantes.
sÊntein' (Àra) podÚw ırmãn:  ,
   ¶mba ¶mba katakla¤ousa.
   fi≈ mo¤ moi.
(...)
Ant. a Hâte l'élan de ton pied, il est temps, oh,
marche, marche en te lamentant.
iô moi moi
 140 y¢w tÒde teËxow §mçw épÚ kratÚw •-
      loËs', ·na patr‹ gÒouw nux¤ouw
   §poryoboãsv:
~fiaxån éoidån m°low
Str. b Tiens, ôte à présent cette urne de mon front,
afin que je dirige vers mon père
mes plaintes nocturnes.
ÉA¤da, pãter, so‹~
katå gçw §n°pv gÒouw
oÂw ée‹ tÚ kat' ∑mar
le¤bomai, katå m¢n f¤lan
   ˆnuxi temnom°na d°ran
   x°ra te krçt' ¶pi koÊrimon
   tiyem°na yanãtvi s«i.
C'est le cri, le chant, l'hymne d'Hadès,
père, à toi destiné.
Je t'adresse sous terre mes gémissements
par lesquels toujours, chaque jour,
je m'use, tandis que de mes ongles
je déchire ma peau tendre,
et que ma main s'abat sur ma tête rasée
en souvenir de ton trépas.
(...)
150 ® ¶, drÊpte kãra
(...)
156  katakla¤omai
Mes. b Ah ah, griffe ta tête
je me lamente.
Cette monodie correspond à la première lamentation d'Electre chez Sophocle. Dans le reste du
texte, on retrouve les éléments du meurtre d'Agamemnon évoqués en parallèle des pratiques
du deuil. Relativement aux pratiques qui nous intéressent, on voit qu'Euripide en fait un
morceau de virtuosité, dans lequel l'acteur avait à exercer tant ses qualités de chanteur que de
danseur: si le passage débute avec deux anapestes (112-113 ), il se poursuit sur un rythme
choriambic-glyconien, sur lequel Electre devait danser. Denniston note plusieurs irrégularités
dans la responsion, que compensait peut-être le "refrain" du début de la strophe et de
l'antistrophe a ainsi que la régularité des gestes exécutés. En ce qui concerne la chorégraphie,
comme c'était le cas pour le chœur pindarique, on voit que les gestes exécutés par Electre sont
déterminés par ses paroles. Les verbes employés, à l'impératif ou au participe, rythment dès le
début la danse qui marquait l'entrée d'Electre:
– les sunteine et emba du début de la strophe et de l'antistrophe a.
– le thes, à la strophe b (qu'Electre l'adresse à elle-même ou à un domestique), détermine
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ensuite le fait qu'elle dépose l'urne (le déictique atteste l'acte) et "prenne la posture d'une
pleureuse"565 pour engager sa plainte funèbre;
– à la suite, toujours dans la strophe b, deux verbes décrivent les gestes traditionnels du deuil,
s'inciser le visage (temnomena) et se frapper la tête (tithemena), qu'Electre décrit en les
accomplissant;
– enfin, dans la mesodos b, le geste de se griffer le visage (drupte) est mentionné, en parallèle
de cris.
A la suite de ces gestes, Electre entonne l'antistrophe b, récit de la mort d'Agamemnon. La
strophe ne contient plus de termes autoréférentiels; en revanche, elle devait impliquer une
autre pose, de souffrance ou de colère.
Or, en parallèle de ces gestes apparaissent nombre de termes langagiers. Ils ponctuent
également le chant d'Electre, dans chaque partie, en désignant autant d'actions susceptibles
d'être soutenues par une attitude, un schêma: "fais s'élever la plainte", "j'adresse sous terres
mes gémissements", "je me lamente"… Le verbe kataklaiomai ouvre et ferme ce cycle
chorégraphique qui a valeur d'acte de lamentation, avant l'antistrophe b, qui en constitue la
part narrative. Jusque là, ce sont autant d'énoncés performatifs qui sont exprimés ici, à la
première personne du présent comme à la deuxième de l'impératif!
Les termes autoréférentiels des actes physiques et langagiers se rejoignent donc dans ce
passage et composent pour ainsi dire la trame chorégraphique de la monodie, qui constitue en
fin de compte comme une transposition de la plainte funèbre. Elle rejoint en ce sens le
kommos d'Eschyle, mais dans une esthétique qui l'abstrait de toute vocation rituelle effective:
la musique prime.
Cependant, notre incursion dans le domaine de la danse confirme au moins en partie notre
postulat général, selon lequel les actes langagiers et gestuels sont de même nature, et
déterminent l'un et l'autre des attitudes qui prennent la forme de schêmata. Dans la danse
d'Electre se succèdent les schêmata d'une porteuse d'eau, d'une pleureuse, d'une exécutante
des rites funèbres, auxquels s'ajoutent les attitudes modales d'invocation, d'interrogation, de
prière.
Une certaine continuité se dessine donc entre le registre du jeu et celui de la danse. De fait,
dans les parties lyriques (dansées) aussi, les mots déterminent les gestes, bien qu'en faisant
sans doute une plus grande place aux figures, aux schêmata. Ainsi que le dit Marie-Hélène
                                                 
565 Dupont 2001, p. 137. Une formule qui nous renvoie à la signification de schêma.
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Delavaud-Roux à propos de l'emmeleia, "la danse principale du théâtre tragique": "Il s'agit
plus d'une suite de poses gracieuses, s'enchaînant de façon harmonieuse, que d'une danse
proprement dite"566.
En vérité, la partition lyrique et chorégraphique d'Electre témoigne surtout d'une autre
donnée: l'amplification du rôle de l'acteur. Elle offre à l'acteur qui jouait Electre une occasion
de choix pour montrer ses talents de chanteur et de danseur567. Dans un article où il étudie
l'usage du corps dans la tragédie, Kostas Valakas parle pour cette époque de "maniérisme".
Commentant l'accroissement des parties lyriques et dansées, des monodies, des duos, il
affirme: "In the plays surviving from the last two decades of the fifth century there is a clear
tendency for the protagonist's roles to become lengthier and increasingly virtuosic."568
Mais ce mode pourrait être propre aux personnages d'Euripide, car il est le seul pour lequel
nous conservions des monodies: "In Aeschylus and Sophocles we do not find any self-
contained section where a single actor sings alone", nous rappelle Battezzato569. Il s'agirait en
ce sens d'un développement voulu par Euripide de la palette expressive de l'acteur, qui se doit
d'être habile chanteur et danseur, mais qui doit également intégrer dans son jeu les différentes
modalités que nous avons observées.
                                                 
566 Delavaud-Roux 1994, p. 154.
567 Voir Kaimio 1988, p. 86, dans la lignée du schéma évolutif qu'elle décrit (évoqué au point 6.1.2).
568 Valakas 2002, p. 84.
569 Battezzato 2005, p. 153.
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6.3. Variation plutôt qu'évolution
6.3.1. Trois poètes, trois modalités?
Les conclusions de ce sixième chapitre nous engagent à voir en Euripide, plus qu'un
innovateur, un auteur appréciant la variété des moyens spectaculaires, variété dont son texte
porte la trace. De fait, nous avons observé, en références aux gestes, une pluralité d'effets
spectaculaires, qui s'accorde au fait que la tragédie est hétérogène dans ses parties (du point de
vue du mètre, de la diction, de la langue…). Il faut garder ce fait en mémoire. Pat Easterling,
décrivant les conventions de la scène tragique, nous y invite aussi, et ce surtout "when claims
are made for a development towards a more naturalistic style in the latter part of the fifth
century"570.
Or ce qui est frappant chez Euripide, à l'image de l'Electre, c'est qu'il accorde une part
importante à chacune des parties du drame. Pierre Judet de la Combe décrivait ce fait comme
emblématique du théâtre d'Euripide: "les parties du drame tendent chez lui à s'autonomiser, la
passion des personnages n'y est pas au service d'une construction d'ensemble, mais
développée pour elle-même"571. Si cette critique à tendance aristotélicienne, émise à l'égard de
la cohérence de la pièce, de la "construction d'ensemble", pourrait être mise en doute,
l'impression se dégage pourtant qu'Euripide pousse chaque logique à son extrême. Le fait est
patent lorsqu'il met en scène un contact physique, mais il l'est aussi dans les autres registres.
On en trouve la preuve dans la seule pièce d'Electre: Euripide a un penchant pour la virtuosité
musicale et chorégraphique des acteurs, ce qu'atteste la monodie d'Electre; pour l'utilisation
fréquente des machines, ainsi, dans Electre, de l'enkuklêma, qui fait voir le cadavre de
Clytemnestre, et de la mechanê, qui fait apparaître les Dioscures; dans les confrontations
rhétoriques greffés sur l'action, qui semblent effectivement "développés pour eux-mêmes",
comme l'agôn entre Clytemnestre et Electre (vv. 1011-1099). A ce titre, la parole trouve aussi
à figurer pour elle-même, indépendamment du geste! Le fait est d'ailleurs patent dans le
discours insultant prononcé par Electre au-dessus du cadavre d'Egisthe (vv. 907-956). Ce
dernier se présente comme une excroissance langagière, "a gratuitous speech", nous dit
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571 Judet de la Combe 1999.
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Cropp572, inventée par Euripide. Lebeau et Cropp lisent dans ce discours respectivement un
"contre-éloge funèbre" et une "kakology"573. Il revêtirait une forme canonique mais en
modifierait le contenu, ce d'autant plus que l'éloge funèbre revenait habituellement aux
hommes dans la célébration574. Les éléments de rhétorique qui parsèment le discours achèvent
d'en faire un morceau d'éclat. Et pourtant, il peut également être réinterprété en tant que
macro-acte de langage, nanti d'une dimensions perlocutoire, dans la mesure où "cette autre
tonalité introduite au milieu des réjouissances joyeuses prolonge du côté d'Electre la violence
du meurtre accompli par Oreste et la compromet dans ce crime"575.
Cette variété des tons dans la seule Electre d'Euripide nous invite, au terme de cette
recherche, à réévaluer la méthode que nous avons suivie pour étudier chacun des auteurs
tragiques. En nous fondant sur la doxa relative à l'esthétique des trois auteurs tragiques, nous
avons analysé l'impact de la "parole efficace" dans le texte théâtral en fonction de trois
modalités: le rite pour Eschyle, la forme pour Sophocle, le geste pour Euripide.
C'était aussi une manière pour nous d'interroger la tradition, de voir s'il n'existait pas une
continuité entre ces dimensions. Cette continuité tendrait à nuancer le schématisme des
interprétations évolutives, influencées par la trinité tragique Eschyle-Sophocle-Euripide. A
titre d'exemple, dans son étude, Valakas pense pouvoir définir trois phases historiques de la
gestualité: archaïque (influencée par les rituels), classique (intégrant des éléments réalistes et
quotidiens), maniériste (sous l'influence des artistes et de l'intertextualité grandissante)576. Or
ce schéma quasi évolutionniste s'appuie respectivement: sur les exemples du retour
d'Agamemnon et la scène du tapis rouge, dans l'Agamemnon d'Eschyle, pour illustrer le style
"symbolic, concentrated and suggestive"577; sur les trois personnages de Cassandre, Œdipe
(dans Œdipe roi) et Médée pour le style dynamique; enfin sur le travestissement de Penthée
dans les Bacchantes d'Euripide pour rendre compte du maniérisme et de la corporalité tardifs.
Eschyle et Euripide sont placés aux deux extrêmes, et Sophocle en tant que moyen terme.
De même, Marie-Hélène Delavaud-Roux, qui étudie les danses de la tragédie dans le cadre
dans danses pacifiques de la Grèce antique, croit pouvoir identifier un style propre à chacun
des tragiques. Ainsi, "le théâtre d'Eschyle est caractérisé par la mise en scène d'un ritualisme
                                                 
572 Cropp 1988, p. 158.
573 Lebeau 2005, n. 1 p. 230; Cropp 1988, p. 160.
574 Alexiou 2002 [1974], pp. 104-108.
575 Dupont 2001, p. 159.
576 Valakas 2002. Voir p. 81, n. 64, pour une justification de ces termes.
577 Valakas 2002, p. 77.
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religieux"; "avec Sophocle, la part accordée au chœur diminue, les danses durent moins
longtemps, le dialogue devient plus simple et plus naturel. L'utilisation des effets visuels est
plus subtile"; quant à Euripide: "entre ses mains la tragédie devient plus variée, il augmente le
nombre des personnages et le nombre des péripéties. C'est un spécialiste des danses d'acteurs,
solo et duo"578. Si tout n'est pas exagéré dans ces descriptions, on remarquera cependant une
tendance à définir les trois styles dans la perspective d'une évolution, d'un raffinement…
Or le fait que les trois pièces que nous avons étudiées ne reproduisent pas la même
chronologie que Valakas doit nous amener à réfléchir, quand bien même l'analyse que nous
avons proposée semble confirmer la pertinence de son schéma, comme celui de Delavaud-
Roux. En vérité, nous avons été conduit plusieurs fois à mettre en cause les schémas évolutifs
appliqués à l'art dramatique. Ainsi, l'usage qu'Eschyle fait des gestes peut-être surprenant et
inhabituel: on se souvient que la prêtresse du temple d'Apollon, dans les Euménides, sort à
quatre pattes à la vue des Erinyes (v. 37). Dans les seules Choéphores, on a vu Oreste déposer
des boucles sur la tombe de son père (vv. 6-7) et, plus loin, frapper à la porte pour s'annoncer
(vv. 653-656). Valakas lui-même décrit le rôle de Cassandre dans l'Agamemnon comme "an
exceptionnally demanding role, full of antithetical elements"579…
Parallèlement, si l'Electre de Sophocle, contemporaine de celle d'Euripide, nous a semblé se
caractériser généralement par une certaine sobriété des effets et montrer une "prépondérance
de l'effet éthique sur l'effet émotionnel et pathétique", dans les termes de Charles Segal580,
certains éléments dans l'œuvre du poète contredisent cette vision, ne serait-ce que la scène
d'Electre où Oreste tente d'arracher des mains d'Electre l'urne funéraire censée contenir ses
propres cendres. Taplin, dans Greek tragedy in action, met ainsi en lumière des passages dans
Œdipe roi et dans Ajax (deux pièces anciennes), à côté du Philoctète (pièce récente), qui
exigent des pratiques gestuelles581: Œdipe faisant mine de violenter le vieux pâtre pour le
forcer à parler; Néoptolème s'efforçant de faire lever Philoctète; Ajax (s'étant assis) prenant
son fils dans ses bras avant de le confier à Teucros. Le jeu même des regards entre Athéna,
Ulysse et Ajax, dans le début de l'Ajax, a conduit Valakas à parler d'une "extremely intense
interaction between the performers". Toutes ces occurrences font qu'il n'est pas possible
d'écarter la part du geste chez Sophocle au profit d'une toute-puissance du langage.
                                                 
578 Delavaud-Roux 1994, pp. 157, 160 et 164 respectivement.
579 Valakas 2002, p. 81.
580 Segal 1987, p. 98.
581 Taplin 1978, pp. 63-69.
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Mais plus encore, notre étude a montré qu'il était nécessaire d'élargir notre conception du
geste pour y intégrer toutes les données signifiantes, jusqu'à l'immobilité. Dès lors, la
"gestualité" n'a plus de raison de servir de trait distinctif. C'est la conclusion à laquelle nous
sommes parvenu en mettant l'accent sur le concept de schêma qui, en danse comme en parole,
décrit une "attitude", une "posture".
Valakas s'accorde d'ailleurs à cette logique, lorsqu'il décrit la participation du corps au
signifiant dramatique: "The meanings of body language can be expressed through postures as
much as through gestures and movements, and the dynamic aspect of a character could
depend on the particular symbolic shape taken by the axis of the performer's body."582 Plus
loin, l'auteur souligne encore le fait que l'usage du corps peut servir à signaler des états
émotifs ou mentaux: "It is a remarkable indication of the physicality of ancient Greek acting
that the texts also suggest that the actor's body could be used to represent both bodily and
mental conditions."583 Et de mentionner des occurrences présentes chez chacun des auteurs,
pour finir par évoquer la Médée d'Euripide, qui s'illustre par la focalisation du texte sur les
mains de Médée –dont le contact apporte la ruine.
On notera cependant que toutes ces occurrences relèvent d'un traitement textuel. D'Eschyle à
Euripide, c'est uniquement par leur mention que ces gestes, ces parties du corps, trouvent une
efficacité, tout en couvrant "all the action necessary for a viable and comprehensible
production of a Greek tragedy", selon l'expression de Taplin que nous citions au début de ce
chapitre"584. A proprement parler, les gestes sont les premiers tributaires de l'efficacité du
langage.
6.3.2. Euripide poète de variété
Paradoxalement, les dernières citations de Valakas nous conduisent à reconsidérer l'idée d'une
évolution de la gestualité dans la tragédie au 5ème siècle. Ce qui varie d'un auteur à l'autre, et
même d'une pièce à l'autre chez un auteur, c'est l'emploi ponctuel qu'il fait de la gestualité, et
l'inventivité qu'il met à l'intégrer dans son texte. Les gestes, comme l'entend notre étude,
constituent bien une des modalités dramatiques qui servent l'efficacité du langage. Nous
                                                 
582 Valakas 2002, p. 79.
583 Valakas 2002, p. 82.
584 Taplin 1978, p. 17.
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l'avons observée chez Euripide parce qu'elle intervient de manière exemplaire dans certains
passages de l'Electre. Mais nous avons surtout voulu montrer que les gestes, dans le théâtre
grec, sont indissociables du texte qui les décrit, les annonce ou les détermine.
Dans cette perspective, même l'évolution vers un soi-disant réalisme euripidéen peut être mise
en doute, ce qu'a déjà montré Eric Csapo585. Ce dernier a en effet défini dans un article les
"limits of realism", montrant à la fois que le théâtre d'Eschyle est attentif à des traits sociaux
qu'Euripide et Sophocle ne notent pas (notamment l'origine géographique), et que le théâtre de
la fin du 5ème siècle n'intègre pas toutes les données du réalisme, en tout cas pas celle du
"caractère psychologique": "As Bakhtin observed, the ancients generally constructed
character outwardly as a public persona defined by a broad typology oriented less to
psychological than to the sociological distinctions that define one's état civil."586 La princesse
Electre, qui endosse en contraste les hardes et la tâche d'une esclave, et qui "danse sa peine",
témoigne de cette esthétique.
En ce sens, et pour répondre à la question posée au début de ce chapitre, il est possible de
cerner la particularité du théâtre d'Euripide. Il ne s'agit pas d'un théâtre réaliste, ou maniériste.
Les différents passages de l'Electre que nous avons étudiés ou évoqués nous ont surtout
montré la variété des techniques employées par Euripide.
Ces dernières se déclinent en fonction des diverses parties de la tragédie, que l'art d'Euripide
rend très distinctes: dialogues ponctués de gestes, monodies, duos voire trios lyriques,
argumentaires d'inspiration oratoire. C'est une constatation que Michael Lloyd a pu résumer
de la sorte, en introduction à un ouvrage centré sur l'agôn chez Euripide: "Greek tragedies are
representations of human action, but also formal structures with internal rules of their own.
The possibility of tension between these two aspects of tragedy are especially evident in the
plays of Euripides, which combine realism with a marked formalism of structure."587 A ces
données s'ajoutait par ailleurs, pour ce que l'on en sait, un grand raffinement musical,
influencé par les promoteurs du nouveau dithyrambe, évoqué plus haut588.
S'il faut redéfinir le rapport d'Euripide à la tradition de la parole efficace, c'est sans doute en
référence à cette variété des techniques. Le goût d'Euripide pour les virtuosités ne permet en
effet pas qu'il développe une efficacité particulière du langage, liée à des rites ou à des actes
                                                 
585 Csapo 2002.
586 Csapo 2002, p. 139-140.
587 Lloyd 1992, p. 1.
588 Voir point 3.2.2, et sur les innovations introduites par Euripide, West 1992, pp. 351-354.
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de langage, telle que nous l'avons vue en œuvre chez Eschyle et chez Sophocle.
On tendrait alors à voir chez lui l'avènement d'une parole abstraite, qui se définit comme
parole de théâtre. L'intérêt particulier porté aux pièces d'Euripide par la critique sensible aux
traits métathéâtraux tend à le prouver589. L'abondance des références musicales dans son texte,
"the frequency of such expressions where the musical aspect of the tragedy is emphasized"590,
qui pourraient par conséquent faire référence à la performance théâtrale, parle également en
ce sens. On remarquera que Valakas, sensible à ce principe, reliait la dernière phase de
l'évolution de la gestualité au souci des auteurs comme des acteurs "to make the performance
of tragedy look and sound theatrical"591. Mais cette notion de "théâtralité" est moderne, et elle
n'efface pas le fait que les tragédies s'inscrivent toujours dans un cadre rituel, qui prédomine.
Le théâtre d'Euripide ne laisse pas d'être partie de la célébration de Dionysos, ce que prouvent
magistralement les Bacchantes, sa dernière pièce. Plutôt que de définir sa technique en
fonction d'un "plus", d'une évolution, d'un raffinement (ou d'une déchéance!), il convient donc
de parler d'un "redosage", d'une "recette" impliquant une combinaison différente d'hêdusmata,
pour reprendre l'expression d'Aristote
Ainsi, au terme de cette étude, nous n'établirons pas que chaque poète possède une langue
propre. Nous espérons plutôt avoir pu montrer, dans le cadre modeste d'une comparaison
entre trois pièces, que chacun des tragédiens partage des traits particuliers avec les deux
autres, mais privilégie un mode d'expression et les effets qui en découlent. Cependant, il
ressort dans chacun des cas que la dynamique mise en œuvre est déterminée en premier lieu
par le texte. C'est en ce sens qu'il permet à la parole d'être efficace sur scène également.
Généralement, pour les trois auteurs tragiques, le texte transmis ressemble donc bien à une
partition. Mais cette partition est à ce point développée qu'elle intègre les différentes portées
relatives au rythme, à la manière d'énoncer les phrases, aux attitudes à prendre, aux gestes à
effectuer, ce qui, malgré ce qu'on en a dit, nous donne déjà une bonne idée de la "musique" du
drame.
                                                 
589 La pièce des Bacchantes focalise surtout les intérêts; pour l'Electre en particulier, voir Núñez 2003, ainsi que
sa conclusion, pp. 72-76, qui propose un historique de la perspective métathéâtrale et des débats qu'elle a
générés, notamment autour des Bacchantes.
590 Kaimio 1977, p. 193. L'auteure note ainsi: "Euripides sometimes characterizes a sound as aesthetically
unpleasant", et de citer des expressions telles que amousos (Cycl. 425, 488; Alc. 760; Ph. 1028), aluros (Ph.
1028; Hel. 185), ouk eumousos (IT 145). Elle ajoute: "In addition to such expressions for distressing sounds,
Euripides also frequently combines the idea of actual song and music with lamenting" (p. 193).
591 Valakas 2002, p. 85.





Entre les prêtres Eumolpides et Kéryces qui en 415, selon Plutarque592, furent requis pour
lancer des imprécations publiques contre Alcibiade, et l'acteur qui en 408, lors de la
représentation d'Œdipe à Colone dans le théâtre de Dionysos à Athènes, prononça la
malédiction d'Œdipe à l'encontre d'Etéocle et de Polynice, quelle filiation devons-nous
établir? Dans les deux cas, un même phénomène est à l'œuvre, celui de la parole efficace. Or
l'une des actions est réelle, l'autre est fictionnelle. L'une s'accomplit dans le contexte de son
énonciation et s'attache à un citoyen d'Athènes qu'elle n'atteindra en définitive pas (en 408
Alcibiade est de retour à Athènes, sans doute assiste-t-il à la représentation d'Œdipe à
Colone!), l'autre s'accomplit dans le cadre d'un mythe (en représentation) et atteint avec toute
l'efficacité possible deux personnages fictionnels. Comment concilier ces deux phénomènes?
Telle était en somme notre question initiale.
Il eût été facile de voir dans le second événement une imitation dramatisée du premier, la
mimêsis d'un fait réel. Nous avons préféré cependant emprunter la route la plus longue. Nous
ne pouvions nous satisfaire de l'idée que la parole était efficace ici et caduque là. C'est
pourquoi nous sommes remonté aux sources de cette parole efficace, pour voir comment elle
pouvait aboutir à ces deux expressions, qui sont contemporaines sans être équivalentes.
Notre premier chapitre a tenté d'offrir un panorama de ce que représentait la parole efficace en
Grèce ancienne, depuis les premiers témoignages littéraires que nous ayons jusqu'au siècle qui
nous intéresse, le 5ème, le siècle de la tragédie. Nous l'avons ainsi vu active à tous les niveaux,
dans les pratiques cultuelles certes, mais également dans des pratiques sociales comme
l'imposition du nom, dans des pratiques médicales, par le biais d'incantations, enfin dans des
pratiques guerrières, politiques, et même poétiques, dans la mesure où le charme de la poésie
est décrit comme une force agissant sur les êtres. Cette démarche revêtait une double fonction,
d'abord celle d'affranchir la parole efficace du concept de magie, puis celle de la redéfinir en
fonction des critères de l'analyse moderne des actes de langage. De fait, trop souvent les
fondements de la parole efficace ont été rattachés à une puissance immatérielle, à laquelle les
Grecs d'une époque "archaïque" auraient cru, et qui aurait légitimé toutes sortes de pratiques
"magiques". Or, grâce à l'éclairage de la linguistique pragmatique, nous découvrons que
                                                 
592 Plutarque, Alcibiade 22-33.
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chacune de ces pratiques est liée à certains principes fonctionnels qui assurent son efficacité.
Dans cette logique, il apparaît que l'efficacité de la parole est déterminée par le fait que toute
prise de parole est reconnue comme ayant un impact sur le réel; par le fait aussi qu'elle peut
emprunter des formes définies, qui à la fois assurent son achèvement et en témoignent; enfin
par le fait qu'elle intervient dans un cadre rituel, où elle est parfois doublée de gestes, c'est-à-
dire devant un certain public, qui atteste ainsi son efficacité. Ces données ont fondé notre
compréhension de la parole efficace en Grèce, et nous les avons redéfinies comme trois
modalités qui détermineraient successivement notre analyse du texte théâtral: le rite, la forme
et le geste. Armé de ces concepts opératoires, nous avons pu aborder le registre de la poésie.
Notre but, depuis le début, était en effet d'étudier le théâtre dans la perspective de la parole
efficace. Cependant, nous estimions qu'il était impossible de faire l'impasse sur les formes
poétiques qui ont précédé et par ailleurs déterminé la forme de la tragédie. Il nous fallait
d'abord voir ce que la croyance en une parole efficace, ou du moins les pratiques de cette
dernière, devenaient dans les formes poétiques, dès lors que s'y affirme un poète créateur. La
poésie mélique chorale, dont est issue la tragédie, nous a paru à ce titre constituer une étape
nécessaire de notre développement. Nous avons donc choisi d'observer le corpus des
Epinicies de Pindare, en tant que relevant d'un genre défini, dans lequel l'affirmation du poète
et de son art est prédominante. La question était de savoir comment Pindare intégrait dans sa
création, dans la performance qui en découlait, les données de la parole efficace. Et sur ce
point, nous pensons avoir montré que les poèmes de Pindare, au moment où ils sont énoncés
par le chœur, mettent en branle une parole qui permet, à l'énonciateur aussi bien qu'au public,
d'effectuer un "cheminement" (la métaphore est récurrente): par les métaphores physiques,
aussi bien que par les gestes chorégraphiques qu'il exécute, le chœur accomplit ainsi une
fonction sociale et rituelle, à laquelle il fait participer les auditeurs.
Sur cette base, il allait être possible d'approcher le drame, en commençant par les Choéphores
d'Eschyle. La nouvelle donnée à intégrer était celle de la dramatisation, soit la mimêsis d'une
action fictionnelle. Nous avons rattaché à cette problématique, comme prévu, celle du rite: le
statut du rite, dès lors qu'il est transposé dans le drame, est tout particulièrement intriguant
dans le théâtre d'Eschyle. En effet si, de manière générale, des études récentes ont pu mettre
en lumière dans les parties lyriques du chœur la présence d'éléments se référant à la
performance en cours, à la célébration de Dionysos, la chose est moins évidente pour le reste
du drame. Cependant, en tâchant de comprendre dans quelle mesure la parole se révélait là
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aussi "efficace", nous avons été à même d'éclairer la dynamique d'une scène aussi étrange
pour notre esthétique moderne que le kommos des Choéphores. Tout nous portait à croire
qu'Eschyle, dans ce cas, développant la logique que nous avions vue à l'œuvre chez Pindare,
employait la puissance de l'énonciation, sa force performative, pour donner autorité à un rituel
qu'il créait pour les besoins du spectacle. Ce rituel, fictionnel, nous avons pu l'analyser en
partie grâce à la théorie des actes de langage, pour découvrir qu'il était constitué d'une
succession d'unités rituelles, dont les éléments et la terminologie étaient transposés depuis le
quotidien et reconfigurés pour le spectacle. D'ailleurs, l'efficacité (perlocutoire) de la parole se
révèle au terme de cette scène dans le fait que les protagonistes, tout comme le public, grâce
au long enchaînement d'unités imitant des rites, sont préparés pour l'action à venir, le meurtre
de Clytemnestre.
Cette première approche du théâtre a apporté des résultats encourageants. Les unités rituelles,
les éléments d'autoréférence aux actes illocutoires, sont des données pertinentes pour l'analyse
du texte théâtral. Il convenait alors d'approfondir cette analyse, en y ajoutant la modalité de la
forme, soit un regard sur les constituants structurels du langage théâtral. Or, pour tenter
d'avoir une vision du phénomène "de l'intérieur", qui s'attache à comprendre la perspective du
poiêtês, de l'artisan poète, nous avons tenté de mettre en parallèle nos résultats avec les
théories du langage qui voient le jour à la même époque. Il fallait éprouver notre idée, issue de
l'analyse des Choéphores , selon laquelle le texte dramatique est composé d'unités
structurelles, mimétiques, qui trouvent à s'accomplir dans la performance. Nous avons d'abord
cherché à comprendre son implication dans le cadre de la tradition orale, en la rapprochant de
la pratique rhétorique, et nous lui avons trouvé un écho dans la prose de Gorgias. Mais c'est
dans l'analyse de deux traités d'Aristote, la Poétique et la Rhétorique, que nous avons trouvé
les éléments attestant la pertinence de notre analyse et, plus encore, indiquant dans quelle
direction il nous fallait la poursuivre: les unités que nous avions identifiées appelaient à être
reformulées en termes stylistiques, visuels et gestuels. Le terme clef de schêma ("forme"),
dans lequel se reflète notre concept d'unité,  s'étend en effet à ces différents domaines.
L'analyse que nous avons proposée des Electre de Sophocle et d'Euripide, dans les deux
derniers chapitres, découle de ce rapprochement entre unités et schêmata. Chez Sophocle,
nous avons observé les schêmata du point de vue de la forme, dans leur dimension stylistique.
A la suite de ce que nous avons appris des textes théoriques, nous nous sommes attaché à
analyser les composantes du texte de Sophocle comme autant d'unités discursives marquées
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par un mode, des figures, des traits distinctifs. Il est ressorti de cette analyse que les unités
successives des rheseis tragiques constituaient autant de schêmata, c'est-à-dire des "formes"
structurées, qu'il nous fallait apparenter à des actes de langage reconnaissables. La théorie
moderne des actes de langage nous a d'ailleurs servi de contrepoint à la perspective antique.
Car la particularité de cette dernière, mise en évidence dans le chapitre précédent et dont nous
faisions alors l'épreuve, tient à l'identification entre geste et parole que présuppose ces
schêmata. En eux la parole apparaît comme un geste, c'est-à-dire qu'elle prend la forme d'une
"attitude" langagière et gestuelle à la fois: le terme schêma nous semble désigner cette réalité,
tandis que l'ancien nom de la forme, ruthmos, y ajoute une dimension dynamique.
Dès lors, le dernier chapitre attaché à Euripide et à la modalité du geste ne nous a plus servi
qu'à confirmer la convergence des pratiques langagières et corporelles inscrites dans la notion
de schêma. Et effectivement, l'appréhension du geste comme attitude nous a permis d'éclairer
certaines scènes de l'Electre d'Euripide où la gestualité est essentielle, de comprendre
comment elle intervenait dans des énoncés ou en parallèle de ceux-ci, pour atteindre
l'efficacité discursive et spectaculaire visée. En référence à la dimension pragmatique du
langage, en écho aussi à l'importance de la prise de parole, de l'acte même d'énonciation dans
la culture grecque, et donc aussi bien dans le monde que sur la "scène" du théâtre de
Dionysos, nous avons ainsi pu montrer que les énoncés du drame déterminent toute gestualité,
mais que cette dernière, chez Euripide, est bien souvent une condition d'efficacité de l'énoncé
dramatique.
Au terme de ces deux chapitres, enfin, il nous est apparu qu'il n'était pas pertinent de chercher
à identifier chez chacun des poètes un traitement particulier du langage. La perspective
traditionnelle, qui associe le théâtre d'Eschyle à la ritualité, celui de Sophocle à la forme
classique et celui d'Euripide au maniérisme, avec gestualité exacerbée, est schématique. Elle
doit être nuancée dans la mesure où ce qui ressort d'une analyse comparative, ce sont des
perspectives théâtrales différentes, qui s'appuient toutes sur les mêmes moyens techniques
d'employer l'efficacité de la parole.
Cette synthèse a l'avantage de ne pas opposer monolithiquement les pratiques de chacun des
tragédiens. Au contraire, elle nous permet d'unifier notre démarche, au terme de laquelle nous
pouvons affirmer que les trois données du rite, de la forme de l'énoncé et du geste, qui
président à l'efficacité de la parole, sont présentes chez chacun des tragiques. Toutes trois
permettent d'interpréter à la fois les procédés de composition et le fonctionnement du langage
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théâtral en performance. Plus encore, ce que notre étude a révélé, c'est que ces trois modalités
étaient étroitement, sinon consubstantiellement liées, dans les croyances comme dans les
pratiques grecques. Tout énoncé, dans un texte tragique, doit être analysé en fonction de ces
trois modalités, et plus encore avec l'idée qu'elles sont superposées en lui. Sur ce point, le
théâtre grec révèle une spécificité, due en partie au contexte rituel de sa production. Cette
spécificité fait qu'il se distingue du théâtre classique, notamment du point de vue de l'analyse
sémiologique. Pour celle-ci, en effet, telle qu'elle est présentée dans l'ouvrage Etudes
théâtrales: "Il est ainsi impossible d'arrêter des unités minimales ou des types de signes
(même si l'on parle de 'langage théâtral', on ne peut définir des unités fondamentales d'études
à l'image des modèles linguistiques de phonèmes et de morphèmes) et obtenir ainsi une grille
de lecture valable et efficace pour tous les textes de théâtre."593
Notre étude centrée sur la pragmatique du texte théâtral nous semble au contraire avoir mis au
jour une unité fondamentale d'étude, apparentée au concept de schêma, voire à celui de
ruthmos, qui convient pour la tragédie grecque. Cette clef d'analyse devrait être profitable à
tout lecteur de tragédie. En tout cas, pour qui cherche à comprendre l'efficacité du langage de
la tragédie grecque, pour qui est intéressé à reconstituer la performance tragique à partir du
texte, elle pourrait se révéler un nécessaire sésame.
                                                 
593 Souiller, Fix, Humbert-Mougin, Zaragoza 2005, p. 457.
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